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AVVERTENZA 


L'essenza del meccanismo contrappuntistico è definita dal suo nome stesso: punto contra punto, ussiu 
l’arte di fondere, equilibrare figure dissimili per elevazione, direzione e durata (punti *) in un tutto ar- 
monmnico, melodico e ritmico. Ma più che rifarne la ormai notissima storia, ci preme chiarire la funzione 
che disimpegna in ausilio di qualunque manifestazione musicale, funzione da molti non ben compresa. 


Anche persone che si sono per anni amorevolmente interessate di musica, hanno la singolare con- 
vinzione che il contrappuntista sia una sorta di mago dal cervello fervido e dal cuore arido, un erudito 
privo di qualsiasi potenza immaginativa, che passa il suo miglior tempo ad accozzare note più per il pia 
cere degli occhi che dell'animo. 


A questa brava gente non passa neanche lontanamente pel capo l’idea che Mozart, Beethoven, Rossi- 
ni, Verdi ed altri grandi compositori, possano essere stati dei forti contrappuntisti! Qualcosa come 8Up- 
porre che Foscolo, Leopardi e Carducci sapessero poco di rettorica e meno di grammatica. 


: Non s’adonti dunque, l’ingenua schiera, di apprendere che il contrappunto è, pari all’armonia ed alia 
strumentazione, un semplice mezzo che contribuisce a plasmare il pensiero musicale entro certi limiti di 
forma e di stile, e che, perchè tale, deve essere parte integrante il patrimonio tecnico-artistico del compo- 
sitore. Non disdegni anche di sapere che esso è governato da discipline severe, che è corredato da eser- 
cizi numerosi e complessi che trovano la loro diretta e completa applicazione nella « Fuga », la più alta 
fra le forme musicali. 


Attraverso a questa ed a quelli le virtù del musicista sono messe a dura prova, ma ne escono temprate 
a tutte le difficoltà, più pronte e rinvigorite a concepire ed a foggiare l’idea musicale coi segni della forma 
più propria ed elegante. 


Ben lo sapeva Giuseppe Verdi quando insegnava ai giovani: « Esercitatevi nella fuga costantemente, 
tenacemente, fino alla sazietà e fino che la vostra mano sia diventata franca e forte a piegare la nota 


al voler vostro. Imparerete così a comporre con sicurezza, a disporre bene le parti ed a modulare senza 
affettazione ». i 


Parole auree, che racchiudono tutto un programma e che vorremmo fossero sempre ricordate nella 
scuola a guida ed a monito agli allievi. 


x 


Ogni nostro commento è superfluo. Noi ci auguriamo che lo studioso, che sia sorretto da intendi. 
menti elevati, sappia leggerle e farsene suo comandamento. 


L’ AUTORE. 


* Modernamente note, 
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ELEMENTI DI CONTRAPPUNTO 


Regole generali 


ACCORDI 
Negli esercizi di contrappunto si devono usare soltanto gli accordi maggiori e minori allo stato fon- 


damentale e di primo rivolto, e l'accordo di quinta diminuita allo stato di primo rivolto. 


MOVIMENTI MELODICI 
Sono ammessi soltanto i movimenti melodici di seconda maggiore e minore, di terza maggiore e mi- 


nore, di quarta e di quinta giuste, di sesta minore ed ottava. Il movimento cromatico è proibito. 


OTTAVE E QUINTE 
Sono proibite due o più ottave e quinte di seguito che procedono per moto retto e per moto con- 
trario. Sono pure proibite ottave e quinte nascoste. i 


Sono invece possibili due quinte, eccetto tra le parti esterne, quando la seconda è diminuita. 


FALSA RELAZIONE DI TRITONO 


Avviene allorchè tra due note, intese successivamente ed in due differenti parti, vi è un intervallo 


, 


di quarta eccedente. 


i | non ammesso | 
I 
ae === 





tritono tritono ‘tritono 


DS 


La falsa relazione di tritono è proibita; è tollerata soltanto se fra i due accordi vi è, espressa o 


| ammesso i | 
7 e, dn” i 
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sottintesa, una nota comune. 


Esempi a tre voci: 


| , non ammesso. I ammesso | 
fi nei eowW=="=Tre==E= A A ù n 





E’ ammessa la falsa relazione di seconda eccedente, derivata dalla successione di due terze proce- 


denti per semitono diatonico : 
[ammesso Ì 


come pure è permessa la falsa relazione di tritono, prodotta dalla congiunzione del terzo grado della scala 


minore melodica col sesto grado ascendente della scala stessa: 


ammesso | 






MODULAZIONI 
Sono ammesse soltanto le modulazioni ai toni vicini. 
L’accordo del secondo grado del modo minore, (*) quando ha fra i suoi elementi il sesto grado alterato 


della scala stessa, non è considerato accordo modulante, bensì accordo che funziona da dominante della 


dominante (Reber). 


CANTO DATO 
Il canto dato è una successione di note del valore di un intero, sul quale vengono tessuti i diversi 


esercizi di contrappunto. 
Il canto dato può essere trasportato di tono in relazione all'estensione della voce. 


DIVERSE SPECIE DI CONTRAPPUNTO 
Gli esercizi di contrappunto si dividono in cinque specie: 
12 specie - Nota contro nota 
2? specie - Due note contro una 
82 specie - Quattro note contro una 
Sincope 


L 


4° specie 


5 #= specie - Contrappunto fiorito. 





settimo grado alterati con gli altri gradi, si possa usare anche talvolta la scala minore naturale : 
È = e ° 
Bach, nei suoi lavori polifonici, usa spesse volte la scala minore melodica col sesto e settimo grado alterati tanto nell’ascendere 


quanto nel discendere: 
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CONTRAPPUNTO A DUE PARTI 


Prima specie - Nota contro nota 
E’ formata da una parte che accompagna il canto dato con note del valore di un intero. 


DISPOSIZIONI PARTICOLARI 


INTERVALLI i 

Si devono usare soltanto gli intervalli di ottava e di quinta giuste, e di terza e di sesta maggiori e 
minori. 

Intervallo di sesta : 

Non applicare l’intervallo di sesta sulla dominante, quando questa si trova nella parte inferiore, per 


x 


non produrre il senso dell'accordo di quarta e sesta, che, come abbiamo detto, non è ammesso : 


non ammesso 





Es. 





accordo di quarta 
e di sesta sottinteso 


Lo stesso intervallo invece si può applicare sulla dominante, qualora il procedimento armonico non 


lasci supporre il senso dell'accordo di quarta e sesta suddetto: 


| ammesso | 








Es. 





accordo di sesta 
giustificato dalla suc_ 
-cessione armonica 


Intervallo di ottava: ì 
L'intervallo di ottava si applica nella prima e nell'ultima misura; è ammesso qualche volta nelle al- 


tre misure, preferibilmente dato di grado congiunto. 


UNISONO 
E’ solo permesso nella prima e nell’ultima misura. 


INCROCIO DELLE VOCI 
E’ proibito. 
TERZE E SESTE 


Di seguito, non se ne fanno più di tre. 


NOTE RIPETUTE 
La stessa nota può sentirsi due volte di seguito. 
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PRIMA MISURA 
Nella prima misura il canto dato, se è al basso, può essere aceompagnato coll’ unisono, con la quinta 


o con l'ottava; se invece è alla parte superiore dev'essere accompagnato soltanto coll’unisono o con l'ottava: 


Es. 





PENULTIMA MISURA 
Nella penultima misura il canto dato, se è al basso, deve essere accompagnato con sesta maggiore, 
che è la nota sensibile del tono e che risolve in ottava; se invece è nella parte superiore, deve essere ac- 
compagnato con terza minore, che è pure nota sensibile e che risolve in ottava od in unisono : 
C.D. C.D. 





Es. 


LINEA MELODICA DEL CONTRAPPUNTO 

Nell’accompagnare le note del canto dato si deve aver cura di sesitora l'intervallo che desta rap- 
presenti il significato armonico proprio alle note stesse. i 

La linea melodica che ne deriva deve essere piana, preferibilmente di grado congiunto, per riuscire 
di facile esecuzione per la voce. 

Bisogna fare in modo poi che la nota più alta e quella più bassa della linea melodica si sentano una 
volta sola durante il corso dell’esercizio, per non produrre soverchie rindondanze. 

Per ciò «che riguarda il procedimento cromatico diremo che è vietato ‘anche quando questo può es- 
sere solo supposto. : 


Così, nel seguente esempio: 


Es. 





si deve evitare la concatenazione armonica che è fra la seconda e la terza misura, per la cattiva relazio- 
ne prodotta dal rapporto cromatico sol, suono supposto nel primo accordo, e sol diesis, suono espresso 
nel secondo accordo, 

Nelle successive specie, in cui il giuoco dei suoni è è più movimentato, la suddetta regola potrà essere 
attenuata. 
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di con 


Esempi 


trappunto a due part 


do minore; tre volte il canto dato alla parte inferiore, tre 


PRIMA SPECIE - NOTA CONTRO NOTA. 


pa 


sei in mo 


Séi esempi in modo maggiore, 


volte alla superiore. 


MODO MAGGIORE 














ti 
[e si 
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MODO MINORE 




















S'intende che solo l’insegnante è giudice del momento in cui l’allievo, sufficientemente padrone di una 


specie, può passare a quella che segue. Sia detto una volta per tutte. 
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Due note contro una 


Seconda specie - 


E’ formata da una parte che accompagna il canto dato con note del valore di una metà ciascuna. 


DISPOSIZIONI PARTICOLARI 


Oltre agli intervalli consonanti già indicati per la prima specie, si possono usare l’ intervallo di 


INTERVALLI CONSONANTI E DISSONANTI 


quarta e gli intervalli dissonanti di seconda maggiore e minore 


, di settima maggiore e minore e di quarta . 


eccedente e di quinta diminuita. 


Gli intervalli consonanti possono essere dati tanto sul primo quanto sul secondo tempo della misura; 


gli intervalli di quarta e gli intervalli dissonanti invece non possono essere dati che sui tempi deboli della 





misura, come note di passaggio, cioè note che procedono di grado congiunto fra due note consonanti. 








« TI) + 
v_s__IIN 


Oy 


fee] 
SO 
+ 
Gl’intervalli dissonanti possono altresì essere usati, sempre sui tempi deboli, come note di ricamo, 


cioè note che si innalzano o si abbassano di un grado congiunto da una consonanza, per ritornare subito 


sulla consonanza stessa. Se ne farà uso però assai limitato, perchè non sempre riescono armonicamente 


dolci; 
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OTTAVE E QUINTE 


Sono proibite tanto per moto retto quanto per moto contrario, non solo di seguito, ma anche quando 


si trovano sui tempi forti e sui tempi deboli di due misure consecutive. Due quinte prodotte sui tempi 


deboli di due misure consecutive e delle quali la prima sia diminuita, sono permesse in ambo i modi: 
ammesso 





Es. 








UNISONO i 
Come nella prima specie, è solo ammesso nella prima e nell’ultima misura. 


INCROCIO DELLE VOCI 
Permane proibito, 


NOTE RIPETUTE 
Non sono ammesse. 


FALSA RELAZIONE DI TRITONO 
A norma di quanto prima se n’è detto, si pratica quella sola ch’è prodotta fra il terzo ed il sesto 
grado alterato scala minore. 


INTERVALLO D’ OTTAVA 
Conviene usarlo poco sui tempi forti, eccetto nella prima e nell’ultima misura. 


PRIMA MISURA 

Se il canto dato è al basso, il contrappunto comincia sul secondo tempo con l'ottava, colla quinta, 
oppure con l’unisono; se invece il canto dato è alla parte superiore, il contrappunto incomincia con 
l'ottava o con l’unisono. 


Es. 








PENULTIMA MISURA 
Come regola generale dobbiamo dire che nella penultima misura una delle due parti deve cantare la 
nota sensibile, la quale poi risolve alla tonica nella misura successiva. 


Le formule finali più comuni sono: *_ 


dad 
#2) ini] 
Ei 





(#) In linea eccezionale si può usare anche la seguente cadenza finale: 





“dl 
DIO zo 
n 
Ò 
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LINEA MELODICA 


La linea melodica del contrappunto, come abbiamo già detto, deve essere piana e semplice. 


Per ottenerla si dovranno usare di preferenza i procedimenti a gradi congiunti ed evitare quelli ad 


intervalli lati. Sono pure da evitare-i procedimenti per arpeggi. 


Sono vietati i movimenti melodici di 2° eccedente, di 4° eccedente, di 5" diminuita e di 7* di qual- 


siasi specie, anche se detti movimenti toccano i limiti dei suindicati intervalli attraverso la successione 


di tre note. 





SALTO D’ OTTAVA 


Il salto d’ottava è permesso quando le note che lo precedono o che lo seguono si muovono in direzione 


contraria ad esso, come ad uncino. Non deve essere usato più d’una volta per esercizio: 


ammesso 





da evitare 





E’ però possibile nei casi in cui la nota prima o dopo del salto stesso scenda o salga di un grado 


congiunto, a guisa di ricamo della nota stessa : 


Prima.del salto 





Dopo il salto 
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10 


trappunto a due part 


I con 


Esempi 


SECONDA SPECIE - DUE NOTE CONTRO UNA 


tre volte il canto dato alla parte inferiore, tre 


. 
L) 


Sei esempi in modo maggiore, sei in modo ‘minore 


volte alla superiore. 


MODO MAGGIORE 





(*) Formula di cadenza finale, da usarsi eccezionalmente. 
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MODO MINORE 





pi: 


fi I IU 
LAO O TE E I I e (8 
La e ii A e A SE LEE) LI NE 


n 
|) 
i 
LI 
| 
i 


po] 
a = gi 
i ee e I a E 





E 147 O 5 II 
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(*) Scala di Bach. 


12 
Terza specie - Quattro note contro una 


E’ formata da una parte che accompagna il canto dato con quattro note del valore di un quarto ciascuna. 
DISPOSIZIONI PARTICOLARI 


MOVIMENTI MELODICI 

Si usano tutti gli intervalli melodici indicati precedentemente, tranne quello di sesta minore. 

E’ proibita la successione di quattro note procedenti per grado congiunto, i cui limiti estremi rap- 
presentino l’intervallo di quarta eccedente (tritono): 


ton ammesso | 





Es. 


non ammesso 


Evitare, come nella precedente specie, movimenti saltuari, arpeggi e progressioni. 


CONSONANZE E DISSONANZE 

Anche per questa specie, come è già stato detto per la precedente, le consonanze si applicano nei 
momenti forti e deboli della misura. Le dissonanze invece devono essere usate soltanto nei momenti de- 
boli della misura (2°, 3* e 4° nota) come note di passaggio e come note di ricamo (note di volta) 


OTTAVE E QUINTE 

Le ottave e le quinte di moto retto sono vietate se cadono sui tempi forti di due misure consecutive, 
o se si succedono alla distanza di tre note l’una dall’altra; sono ammesse invece se si succedono alla di- 
stanza di almeno quattro note. 

Sono proibite anche le ottave e le quinte di moto contrario che sono comprese nella successione di 
tre note, purchè la seconda di essa nor cada sul tempo forte (*). 


non ammesso 


Es. 





(*) In questa specie sono pure ammesse due quinte, di cui la prima sia diminuita, che si succedano alla distanza di al- 
meno tre volte e che nessuna di esse cada sul tempo forte. della misura: 

i E 
d 
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UNISONO 
Può essere usato come prima ed ultima nota dell’esercizio. E’ tollerato qualche volta anche durante 
l'esercizio stesso, ma non mai sul tempo forte delle misure: i 


ammesso i ammesso fa L 
ESE ZERI NS 0 RA E È 










Es. 


non deve essere mai toccato attraverso un procedimento di grado congiunto: 


er =#_TTT=xW eta 
non ammesso non ammesso non ammesso "ron ammesso 





Es. Ye» _i0e 
pesa +#+-?_#&+#-e 


P È 
e tanto meno seguito dalla propria nota di ricamo: 
Ò -_ ” i - 
Tnon ammesso Tron ammesso I non ammesso } 
; + ; 





INCROCIO DI VOCI E NOTE RIPETUTE 
Sono sempre proibite. 


DISPOSIZIONI DELLA PRIMA MISURA i 

La prima misura si inizia con una pausa del valore di un quarto, alla quale fanno seguito tre note 
di un quarto ciascuna. 

La prima nota può essere un’ottava, una quinta od un’unissono, se il canto dato è al basso; se in- 


vece questo è alla parte superiore, la prima nota può essere un’ottava od un unissono : 
sir 


pd | pig di di ii e E I 

fr__-”’r_r_ile iL eee T_T 

+ DXPL__—__ ve g)J$gG_—r__;ioeogd_ le 
"i II a_— -—_—_e- 








0, D. C.D. C.D. SS 
PENULTIMA MISURA 
Se il canto dato è al basso, il contrappunto incomincia con una terza per procedere poi, ascendendo 
di grado congiunto, alla tonica; se invece è alla parte superiore, incomincia con una terza che scende alla 
dominante, per salire di grado congiunto alla tonica. 
Oltre queste due formule, che sono le più comuni, sono possibili anche altre, purchè finiscano in ot- 
tava od in unisono. 


REZIARSESSEREI i 

MINNIE VO TNNSSTI TAI 
rn nio 
TT __I_ gi u® » 





LINEA MELODICA i 
Applicare le stesse disposizioni della seconda specie. 


(*) Nella scala minore naturale si possono usare anche le seguenti formule finali: 
i C.D. 
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trappunto a due part 


1 con 


Esempi 


QUATTRO NOTE CONTRO UNA 


TERZA SPECIE 
Sei esempi in modo maggiore, sei in modo minore; tre volte il canto dato alla parte inferiore, tre 


volte alla superiore. 


MODO MAGGIORE 
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MODO MINORE 





tizione di suono, come 


ipe 


(4) In questo contrappunto il do acuto è toccato alla terza, alla quinta ed all'ottava misura. L'a + 


sappiamo, deve essere evitata per la monotonia che può pro 


la ragione che dei tre suddett 


ttere, per - 


o amme 


x 


x 


Ò si pu 


durre nella linea melodica; in questo caso per 


do, uno solo viene avvertito fortemente, quello del 


la quinta misura, essendo nota integrante della 


sono avvertiti più debolmente. 


i 


armonia, mentre gli altri due, non essendo che note di ricamo, 
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Quarta specie Ù Sincope 


E’ formata da una parte che accompagna il canto dato in sincope, cioè da note che incominciano 


sul tempo debole di una misura e si prolungano sul tempo forte della misura successiva. 


DISPOSIZIONI PARTICOLARI 
DISSONANZE 


In questa specie le dissonanze vengono date sui tempi forti delle misure come note di ritardo, perciò 


devono essere preparate. Anche la quarta è soggetta a preparazione, essendo considerata ritardo della terzu. 


DISSONANZA DI SECONDA 
Funziona come ritardo del basso negli accordi perfetti maggiori e minori privi della quinta, e nei 


primo rivolto negli accordi di terza e sesta privi della sesta. Si dà solamente nella parte grave: 


Es. 





DISSONANZA DI QUARTA: 
Si dà come ritardo della terza negli stessi accordi qui sopra indicati. Si applica solamente nella par- 


te superiore: 


TZ 


Es. 








DISSONANZA DI.SETTIMA 
Si pratica come ritardo della sesta nel primo rivolto degli accordi perfetti maggiori e minori, e di 
‘quinta diminuita, privi della terza. Si applica soltanto nella parte superiore: 


f) 
3° 6 SIETE TN PONS, LO I NE 
7 ia 
deo 7 |M gi 
e Hd 


Es. 








DISSONANZA DI NONA 
Si dà come ritardo dell'ottava negli accordi perfetti maggiori e minori privi di terza e di quinta, Si 
applica soltanto nella parte superiore : 











Es. 
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OTTAVE E QUINTE | | 
Per effetto della sincope sono vietate, in tutti e due i modi, sui tempi deboli di due misure consecu- 


tive, ed ammesse invece sui tempi forti: 


Da evitare 












L) = =, n 
w pra | i [Trk_e_ To _C_ lr IC-C_s-<ilt __I 
dg La od TI __ITC_- T P—c__—ul 
isp __———_—_[_ [T_____[L_______H®.___6/-{___-T_ 
n rsses | re fe | IA 





Es. - 





UNISONO 


Ammesso nella prima e nell’ultima misura. 


INCROCIO DELLE VOCI E NOTE RIPETUTE 


Sono proibiti. 


INTERRUZIONE DELLA SINCOPE 
RI può interrompere la sincope in casi eccezionali, sostituendo ad essa due metà sciolte; però se 


ne deve fare uso limitato. 


PRIMA MISURA 
Il contrappunto incomincia sul secondo tempo della misura coll’ottava, colla quinta o coll’unisono, 
se il canto dato è al basso; se invece è alla parte superiore il contrappunto incomincia coll’unisono o col- 


l'ottava: 





PENULTIMA MISURA 

‘Nella penultima misura è necessario che una delle due voci canti la nota sensibile, la quale, risolvendo 
sulla tonica, porti a conchiudere il contrappunto in ottava od all'unisono. 

Si potranno usare formule anche con interruzione della sincope, nelle quali però vi sia sempre 


introdotta la nota sensibile: 












[I 

NERO GENERI FT, CUI VO DI 
[IA_ | ei | 
lle — ———i_ __- 
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trappunto a due parti 


Esempi 


I con 


QUARTA SPECIE - SINCOPE 


Sei esempi in modo maggiore, sei in modo minore 


tre volte il canto dato alla parte inferiore, tre 


LI 


| volte alla superiore. 











MODO MAGGIORE 


rr — are ra enne 





si sa- 


(*) Con questa forma «i canto dato è inevitabile la successione di quattro seste, E’ vero che in sostituzione di ciò 
rebbe potuto anche interrompere la sincope, ma abbiamo preferito fare le quattro seste consecutive, perchè delle due infrazioni. 


sabile :di quella di interrompere il disegno ritmico dell’esercizio. 


x 


più scu 


alla regola quest’ultima è 
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MODO MINORE 
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Quinta specie - Contrappunto fiorito 


E’ formata dalle quattro specie precedenti alternate in modo vario. 
DISPOSIZIONI PARTICOLARI 


La linea melodica del contrappunto fiorito deve avere molta varietà di ritmo; è necessario perciò di 
sapere alternare opportunamente tutte le specie precedenti, avendo cura di non usare la stessa specie per 
più di due misure consecutive. 


La linea melodica potrà riuscire ancora più interessante se, alle figurazioni ritmiche già usate, vi si 


aggiungeranno anche le seguenti: ‘ \., * 
Lie ri 
Opff P 


colle quali si potrà ottenere un maggior numero di combinazioni di note di passaggio e di note di ricamo. 





Il ritardo, che può essere rappresentato dalla metà col punto, o dalla metà legata al valore di un 
quarto, può, prima di risolvere, toccare la note di ricamo superiore od inferiore, oppure una o più note 


appartenenti all'accordo. Si ottiene in tal modo, in luogo del ritardo semplice, 





il ritardo con ricami. 


a) + 3) e) + d) ti 





C.D 
oppure lo stesso procedimento con l’elisione della nota principale. 





(*) Si può fare l’elisione della ‘nota principale ‘anche nella successione, da un accordo all’altro. Presentiamo alcuni esempi: 
; : i + + + + 
+ 










x 


In senso ascendente l’elisione della nota è meno consigliabile. ma sempre possibile: 
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Le ottave e le quinte che possono derivare dal contatto con le note dei ricami sono nulle: 


Es. 





EP ad ul 
Sa fre 
SLI 
Eni 


Si tenga presente che, senza pregiudizio di alcun artificio, i ritardi ordinariamente si devono risol- 


vere sulla parte forte del secondo tempo; è opportuno quindi evitare di risolverli prima o dopo: 












da evitare () 
ritardo con risoluzione posticipata ed antici 


E=gl pracs o =YIt —I_e ii 

27 Eee eli 727 [8 

feriti Si {T1I_P[a_ [_ i 
el il 

Ì 

I 

Ù 

i 









f) 
(es = 2 
4 art itzt_as_i :A_|UYaer 
TAO dA L°_ P__uaL_LL 1] 
(il BAI SS) 

























MOVIMENTI MELODICI - DISSONANZE - OTTAVE, QUINTE E UNISONI - 
‘ INCROCIO DELLE VOCI 


- Si applicano le disposizioni dettate per le precedenti specie. 


PRIMA MISURA 


Si applicano le formule già indicate per la seconda, terza e'quarta specie. 
PENULTIMA MISURA | 
‘ Si usano le formule della seconda, terza e quarta specie. - 


(*) Le risoluzioni del ritardo che qui vengono proibite, possotio essere ammesse invece nel contrappunto di stile libero. Aggiun- 
giamo però che anche nello stile severo talvolta si ammettono, ma limitatamente ai seguenti casi :- 











i Applicando poi le settime per prolungazione e i loro rivolti, la dissonanza dell'accordo, prima. di risolvere, può toccare anche 
- Hle altre note dell'accordo, sopratutto quando la durata della preparazione è regolare: ì 








Es. 














2A 


trappunto a due part 


I con 


Esempi 


QUINTA SPECIE - CONTRAPPUNTO FIORITO 


tre 


tre volte il canto dato alla parte inferiore, 


» 


modo minore; 


sei in 


Sei esem 


pi in modo maggiore 


alla superiore. 


MODO MAGGIORE 




















-_S) 
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MODO MINORE 































































































sant 


LIZA 


hd 
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36 
| CONTRAPPUNTO A TRE PARTI 
Prima sha - Nota contro nota 


E’ formata da due parti che accompagnano il canto dato con note del valore di un intero ciascuna. 
DISPOSIZIONI PARTICOLARI (*) 


ACCORDI COMPLETI ED INCOMPLETI - RADDOPPIO DELLE NOTE 

Gli accordi devono essere completi; tuttavia si ammette che qualche volta l'accordo allo stato fonda- 
mentale possa essere dato senza la quinta e che il primo rivolto possa essere dato senza la terza. N eb 
l'accordo fondamentale si deve raddoppiare di preferenza l'ottava e nel primo rivolto la sesta. 

Sempre compatibilmente con un facile andamento delle diverse parti, si curi che tra esse non vi sia 


maggiore distanza di una ottava per più di tre misure. 


TERZE E SESTE 
. Non sono ammesse più di tre terze e di tre seste di seguito e non sono ammessi più di due accordi 


di terza e sesta di seguito. 


QUINTE 


. Sono ammesse due quinte di seguito, se la seconda è diminuita. 


INCROCIO DELLE VOCI 
E’ possibile al massimo per tre misure, se il canto dato non è breve, ma rimane proibito nella prima 


e nell’ultima misura. 


NOTE RIPETUTE 


| La stessa nota può sentirsi tre volte di seguito. 


PRIMA MISURA i 
Vi si adopera l’accordo perfetto, corapleto od incompleto. L’unisono, vietato nello svolgimento del 


contrappunto, vi è permesso. 


PENULTIMA ED ULTIMA MISURA 

_ Nella penultima misura l'accordo deve essere dato completo, nell'ultima invece si ammette possa es- 
sere anche incompleto, specialmente se vi è necessità di risolvere la nota sensibile. Così, l’ultimo accordo 
può essere dato senza la quinta e talvolta anche senza la terza, oppure col semplice raddoppio della nota - 
fondamentale. 


(*) Valgono anche nel contrappunto a tre parti molte disposizioni dettate pel contrappunto a due, perciò tralasciamo di ripeterle. 
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E’ permesso l’unisono nell’ultima misura, se dato per moto contrario (*) 


Formule SEO 











Formule tea in non ammesse 


NIELIIE:I 


E È 
n i 3a 








invece che alla tonica, sulla dominante 


ile, 
è non proprio allo stile del contrappunto a tre parti. 


ib 


ultima misura se si fa risolvere la nota sensi 


però non 


(*) Si può evitare l’unisono nell’ 


, perch 


gliabile 


consi 


x 
e 


x 


ciò 


o su altra nota della scala; 

















(**) Usato da! Bazin, ma non come formula terminale. 
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trappunto a tre part 


I con 


Esempi 


PRIMA SPECIE - NOTA CONTRO NOTA 
Tre esempi in modo maggiore, tre in modo minore, scelti fra le nove possibili combinazioni alle quali 


si prestano. 


MODO MAGGIORE 














x 


à vicine, non 


risoluzione di due note sensibili appartenenti a tonalit 


(*) Alla settima ed alla undicesima misura il tenore svia la 


alla principale. Il primo caso è 


contralto, 


e del 


attenuato dal mi precedente del contralto, il secondo dal mi della battuta che segue, pur 
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MODO MINORE 











riteec—ee ‘eee *@——"TmTeteeeet_en 
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Seconda specie - Due note contro una 


E’ formata da una parte che accompagna il canto dato con note del valore di una metà ciascuna e da 


un’altra che accompagna con note del valore di un intero. 


DISPOSIZIONI PARTICOLARI 


‘ACCORDI COMPLETI ED INCOMPLETI - RADDOPPIO DELLE NOTE 


Gli accordi devono essere possibilmente completi sui temi forti della misura. 

Negli accordi allo stato fondamentale, si raddoppia di preferenza l'ottava, nel primo rivolto, la sesta. 
CONSONANZE E DISSONANZE 

Si applicano come nel contrappunto a due parti. 
OTTAVE E QUINTE 

Sono permesse le ottave e le quinte per moto contrario sui tempi deboli di due misure succes- 
sive. Sono pure permesse per moto retto due quinte sui tempi deboli di cui la prima è diminuita, e 
tutte quelle che, provenienti da note di passaggio, producono dissonanze evidentemente estranee all’accor- 
do. Le ottave nascoste tra le parti estreme sono possibili allorchè la parte superiore procede per semitono, 


ma solo eccezionalmente: 





Non è ammesso il procedimento in cui la quinta, benchè di passaggio, dà all’accordo un significato 


proprio. E’ da evitare perciò la seguente forma: 








Le ottave e le quinte nascoste, prodotte dalla nota di ricamo che ritorna sulla nota reale dell’accor- 


do, sono vietate: i Da evitare 





Nel caso in cui la nota raddoppiata viene sione, sarà bene far procedere quella non ricamata per 
grado disgiunto. 





Ammesso 


ecc. 


Da evitare 
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 UNISONO 
E’ permesso nella prima e nell’ultima misura; è pure possibile sul tempo debole della misura, sol- 


- tanto però per la parte che accompagna il canto dato con note del valore di una metà. 


INCROCIO DELLE VOCI 
E’ ammesso all'infuori che nella prima e nell'ultima misura. 


. NOTE RIPETUTE i 
Sono proibite nella parte formata da note del valore di una metà (*); in quella formata da interi 


la stessa nota può essere data tre volte di seguito. 


PRIMA MISURA 
Si incomincia con l'accordo completo oppure con la sola tonica. L’unisono vi è possibile, ma non V’in- 
erocio. La parte che accompagna con note del valore di una metà comincia in levare con la tonica o con 


la dominante, ma se è al basso deve cominciare sempre con la tonica. 


‘PENULTIMA MISURA E MISURA FINALE 
Alle formule terminali indicate nella stessa specie a due parti, va aggiunta anche quella colla sincope, 


che riesce assai utile per evitare unisoni e per facilitare l’incatenamento armonico. 


9 è 
pia del cloel__==H 
ne o lpi— il 
o_e;-{{_-_ ll 
NI Ari eee APT 








(*) Dubois ammette la ripetizione delle note del valore di una metà in una formula cadenzale, e scriverebbe il secondo 
esempio qui sopra indicato nel seguente modo: 








= o + tà 
o co. 
(**) Alla seconda misura di questo ultimo esempio figura un accordo di quinta diminuita allo stato fondamentale; la quinta 
v'è trattata, come si vedrà nelle sincopi, alla maniera delle. dissonanze preparate. e risolute. Ma anche senza la sincope, il cui 


meccanismo produce le dissonanze sui tempi forti, l'accordo di quinta diminuita è possibile talvolta sui tempi deboli. 
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trappunto a. tre part 


I con 


Esempi 


SECONDA SPECIE - DUE NOTE CONTRO UNA 


‘ MODO MAGGIORE 
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MODO MINORE 
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Terza specie = Quattro note contro una 
E’ composta da una parte che accompagna il canto dato con note del valore di un quarto ciascuna 
ed un’altra che l’accompagria con note del valore di un intero. 
| DISPOSIZIONI PARTICOLARI 
MOVIMENTI MELODICI 


Sono ammessi quelli già indicati precedentemente. Nella parte formata da valori di un quarto si eviti 
l'intervallo di sesta minore e la successione di note i cui limiti rappresentino l’intervallo di quarta ecce- 
dente. 


ACCORDI COMPLETI 


Gli accordi in linea di massima devono essere completi al principio della misura; si ammettono in- 
completi se poi vi è la possibilità di completarli durante il corso della misura. 


DISSONANZE E CONSONANZE 
Vale quanto si è già detto antecendenteménte. Evitare sulla parte forte del secondo tempo il ricamo 
della nota già tenuta da altra voce. . 


OTTAVE E QUINTE 

Si applicano le stesse regole già menzionate per la medesima specie a due parti. Aggiungiamo che 
sono ammesse due quinte per moto retto, delle quali la prima sia diminuita. e che si trovino alla distanza 
di almeno tre note. 


UNISONO 

Come al solito è lecito in principio ed in fine del canto dato. Può essere toccato dalla parte formata 
da valori di un quarto, non mai però come prima nota della battuta, nè arrivandovi di grado senza ol 
trepassario : 


Da evitare 


Es. 


Possibile 





Il secondo dei suesposti esempi sarebbe possibile col sip, il quale, funzionando come settima di do- 
minante del tono di fa, rende più dolce l'armonia e meno aspro l'avvicinamento alla nota do. 





INCROCIO DELLE VOCI - TERZE E SESTE - NOTE RIPETUTE 
Come precedentemente. 


PRIMA MISURA 
‘ Come si è già detto per la stessa specie a due voci, la parte che deve formare il lata con 
note del valore di un quarto, attacca sulla seconda suddivisione della misura, cioè dope: un quarto di pausa. 


CADENZA FINALE 
‘ Presentiamo alcune formule delle più in uso, le quali non ne escludono altre che lo studioso potrà 










































cercare: 
=, a C.D. CD. C.D. | M,, 
de YTYWT=[AACTTTZ4K£I-TTTZZAITZ:] x fe — page — Ta #8 CC] 
opa cTOT_Tr--==TWT-IUICARAS IA] ree—FTZZARAESI 
ea TEZ%I o _ 
nisi ese HS tel HO HHHA_ 
iid=oc=t= elet tie tesi cio —talotal : 
dif eee SIRIO IRR d __H TTT 
Es$ Also — gli A HST U__ REA HiT_ ecc. 
C.D. FAMI Ri: C.D. i 
ce L= = (lwense rea 
eu —_=""=">=" <= ro (He HH 











(5) Questa formula, benchè assai isata, non è di stile perfettamente severo, per il procedimento della nota di ricamo su- 
periore (do) che passa a quella inferiore (/a) senza prima aver toccato la nota reale dell'accordo (si). 
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di contrappunto a tre parti 


Esempi 


TERZA SPECIE - QUATTRO NOTE CONTRO UNA 


MODO MAGGIORE 





















































Pispie 
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MODO MINORE 
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| 


gala 





























NRE 














he passa a quella inferiore elidendo la nota reale dell'accordo. (Vedi nota a pag. 35). 


i ricamo superiore c 


(*) Nota d 
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Mescolanza della seconda e della terza specie 


E’ formata da una parte in contrappunto di seconda specie e da un’altra in contrappunto di terza 
specie che accompagnano il canto dato. 


DISPOSIZIONI PARTICOLARI 


Valgono in genere le disposizioni riguardanti le rispettive specie. 





QUINTE 
A meno che siano immediate, sono arnmesse le quinte risultanti da note di passaggio o da ricami 
evidenti. 
Da evitare 
Possibile 
UNISONO 


Ammesso in principio ed in fine del canto dato. Può anche essere usato durante l'esercizio : 
1° sul tempo debole, tra la prima e la seconda specie; i 
2° sulla parte debole dei tempi, tra la seconda e la terza specie; 


8° salvo come prima nota, in qualunque parte della misura tra la prima e la terza specie. 


INCROCIO DELLE VOCI - NOTE RIPETUTE 


Come in precedenza. 


PRIMA MISURA 


Le parti entrano nel seguente ordine: 
1° la parte del canto dato, 
2° la parte del contrappunto in terza specie, dopo la pausa di un quarto, 
3° la parte del contrappunto in seconda specie, dopo la pausa di una metà. 
In caso eccezionale quest’ultima parte può ‘entrare anche sul secondo tempo della seconda misurg. 


PENULTIMA MISURA 
Si applicano le formule delle rispettive specie precedenti. 


Le parti che rappresentano la seconda e la terza specie, nella penultima misura possono usare, inve- 


ce della loro rispettiva figurazione, il valore di un intero. 
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trappunto a tre part 


I con 


Esempi 


MESCOLANZA DELLA SECONDA E DELLA TERZA SPECIE 


MODO MAGGIORE 




















4 
n 


N 
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‘MODO MINORE 































































































[Pe a ___ | 
HPA 
sede 


Scr 
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Quarta specie - Sincope 


E’ formata da una parte in sincopîi e da un’altra con note del valore di un intero che accompa- 
grano il canto dato. 


DISPOSIZIONI PARTICOLARI 


ACCORDO DI QUINTA DIMINUITA 
Può praticarsi allo stato fondamentale, purchè preparato, come è già stato detto per la penultima mi- 
sura della precedente seconda specie, ed abbia la durata di una intera misura: 


E’ ammissibile pure anche non preparato, a condizione che derivi da progressione, oppure che, senza 
risolvere, passi dallo stato fondamentale a quello di primo rivolto: 
+ 


cd, 






COMPLETAMENTO DEGLI ACCORDI . 
Ove gli accordi non fossero completi sul tempo forte, si cerchi di completarli sul tempo debole. 
Rammentiamo ancora che in ciò si deve seguire il senso musicale, che talvolta consiglia di sacrificare 
all'eleganza della linea melodica il completamento di qualche accordo. 


DISSONANZA DI SECONDA: 
Si usa: 
1° come ritardo del basso nell'accordo maggiore, minore e di quinta diminuita; (*) 
2° come ritardo del basso negli accordi di terza e sesta. 


DISSONANZA DI QUARTA 
Si usa: 
1° come ritardo della terza negli accordi perfetti maggiori e minori; 
2° come ritardo della terza nel primo rivolto degli accordi maggiori, minori e di quinta diminuita. 
DISSONANZA DI SETTIMA 
Si usa come ritardo della sesta negli accordi omonimi. 
DISSONANZA DI NONA 
Si usa come ritardo dell’ottava: 
1° negli accordi perfetti maggiori e minori, dei quali si sopprime la quinta; 
2° negli accordi di sesta, dei quali si sopprime la terza, cercando però d’evitarne l'applicazione sul 
terzo e settimo grado della scala maggiore e sul settimo grado della scala minore, sui quali gradi l’accor- 
do colla dissonanza di nona riesce piuttosto sgradevole, per non dire duro. 
QUARTA RITARDATA DALLA QUINTA, NELL’ ACCORDO DI QUARTA E SESTA 
Si applica quando il basso, fermandosi sulla dominante, fa cadenza : 








(*) La sincope, fornendo a due lontani accordi una nota comune, rende possibile la concatenazione di due accordi producenti 
la falsa relazione di tritono, altrimenti vietata. 


Da evitare per la falsa relazione di tritono Possibile 
sù 
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ACCORDO DI QUINTA ECCEDENTE 
E’ ammesso qualche volta nel modo minore l’accordo di quinta eccedente diretto e rivoltato, derivato 
dal terzo grado del modo minore stesso : 








rei 
ii i iii] TREO I 
Es. fini CDI [cl#tg®ag 2 
DRY] (2 Mz La 





OTTAVE E QUINTE 
Si applicano le stesse norme della stessa specie a due voci. Si ammettono in linea eccezionale le quinte 
per monto contrario. 


Si devono evitare le seguenti progressioni: 














UNISONO - INCROCIO - NOTE RIPETUTE 
Come in precedenza. 


TERZE E SESTE i 
Se ne tollerano più di tre di seguito, quando il canto dato non permette di fare diversamente. 


INTERRUZIONE DELLA SINCOPE 
E ’permessa nei casi di difficile concatenazione, ma non più di una volta per ogni esercizio: 


| C.D. (principio) _C. D. (Fine) 









PRIMA MISURA 
La parte sincopata, se non è al basso, può cominciare con qualunque nota dell’accordo : 





PENULTIMA ED ULTIMA MISURA 
La formula della cadenza da usarsi nelle due ultime misure varia a seconda se il canto dato è nella 
parte grave, centrale od acuta dell’esercizio. Ne presentiamo qualche esempio: 














Nel caso ti cui il canto dato fosse nella parte superiore e la sincope in quella di mezzo, nella cadenza 
sì ammettono le ottave nascoste fra le parti estreme, per evitare l’unisono fra la parte grave e quella 
centrale, 
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frappunto a tre part 


i con 


Esemp 


QUARTA SPECIE - SINCOPE 


MODO MAGGIORE 
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MODO MINORE 
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(*) Accordo di sesta, con la sesta sottintesa, 
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Mescolanza della seconda e della quarta specie 


E’ formata dall’unione dei contrappunti di seconda e di quarta specie che accompagnano il canto dato. 
DISPOSIZIONI PARTICOLARI 


Valgono le norme dettate antecedentemente per le rispettive specie. 

Aggiungiamo che per ottenere più facilmente una linea piana nel contrappunto si potranno usare, 
oltre che i ritardi negli accordi di tre suoni, anche le dissonanze che possono derivare dagli accordi di 
settima per prolungazione. Queste dissonanze potranno essere applicate tanto sul primo quanto sul se- 
condo tempo della misura ed anche su ambedue i tempi, producendo in quest’ultimo caso due diverse ar- 
monie in una sola misura: 











Detti accordi di settima — che a tre parti si scrivono necessariamente senza la quinta — forniscono 
due rivolti: un accordo di quinta e sesta, nel quale viene esclusa la terza, ed un accordo di seconda e 
quarta, nel quale viene esclusa la sesta. Questi accordi trovano la loro risoluzione su di un’armonia di- 
versa, il che ne moltiplica l’utile applicazione. 


Risoluzione su un’armonia consonante : 







A quattro parti: 


OTTAVE E QUINTE 
Non contano quando per una delle combinazioni suesposte, 0 altrimenti, risultano separate da una 
diversa armonia. 


(#) Con le difficoltà crescono le licenze, Sono perciò tollerati i quasi inevitabili e ripetuti salti d’ottava, ed una distanza 
che superi l'ottava fra le parti per più di tre misure. ° 
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MESCOLANZA DELLA SECONDA E DELLA QUARTA SPECIE 


MODO MAGGIORE 
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MODO MINORE 
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’altra in contrappunto di quarta 


MESCOLANZA DELLA TERZA E DELLA QUARTA SPECIE 
MODO MAGGIORE 


formata da una parte in contrappunto di terza specie e da un 
specie che accompagnano il canto dato. Valgono le precedenti rispettive regole. 
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(*) Quinta dell’accordo di settima per prolungazione sul do. 
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Le parti in contrappunto fiorito possono en 
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he esse entrino successivamente compensan 


1° con due parti in prima specie 
2° con una parte in prima specie 
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CONTRAPPUNTO A QUATTRO PARTI 


Prima specie - Nota contro nota 
E’ formata da tre parti che accompagnano il canto dato con note del valore di un intero ciascuna. 
DISPOSIZIONI PARTICOLARI 


COMPLETAMENTO DEGLI ACCORDI E NOTE RADDOPPIATE 
Gli accordi debbono essere sempre completi, tanto allo stato fondamentale quanto in quello rivoltato. 


. Si consiglia di raddoppiare di preferenza le note che hanno maggior importanza nell'accordo. 


UNISONO 
Si pratica come di consueto nella prima e nell’ ultima misura, ed eccezionalmente durante lo svolgi- 
mento dell’esercizio tra il tenore ed il basso. 


INCROCIO DELLE VOCI - TERZE E SESTE -. NOTE RIPETUTE - PRIMA MISURA 
Come in precedenza. 


PENULTIMA ED ULTIMA MISURA 
Non hanno forma obbligatoria. Per evitare l’unissono fra due parti nell'ultima palbiia la nota sensi- 
bile può deviare dalla sua naturale tendenza, risolvendo sulla dominante. 


Seconda, terza e quarta specie 


Per la seconda e terza specie valgono le relative norme del ‘contrappunto .a tre parti. 
Riguardo alla quarta specie, riteniamo opportuno rammentare che, alla guisa delle altre dissonanze, 
vi si adopera l’accordo di quinta diminuita: 


Es. 





Inoltre nella quarta specie si permettono : 
1° l’interruzione della sincope; 
2° qualche accordo incompleto; 
8° due note invece di una, nelle parti che accompagnano la sincope; 
4° l’unisono- sui tempi deboli fra la parte sincopata e le: altre parti accompagnanti; 
5° l’inerocio delle parti nell’ultima misura ed il silenzio in una parte, che non sia quella della sin- 
cope, nella prima misura. (Bazin). 
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SECONDA SPECIE 
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. (*) Ricamo superiore ed inferiore del do diesis, con elisione. 
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MESCOLANZA DI SECONDA E DI TERZA SPECIE 
MODO MAGGIORE 
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QUARTA SPECIE 
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(*) Il C. D. in questo punto procede per intervallo di quinta diminuita, che non dovrebbe essere ammesso. Lo abbiamo 


lasciato ugualmente, non senza far rilevare l’eccezionalità del caso. 
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La quarta specie può essere mescolata alla prima, alla seconda ed alla terza specie. In queste mesco-. 
lanze si praticano utilmente, oltre l’intervallo di quinta aggiunto ai ritardi di settima, (*) tutte le disso- 
nanze derivanti dagli accordi di settima prolungati. Anche il loro prescritto secondo rivolto può fornire 


— nella fuga — due ottime progressioni : 





Es. 
I 56 7+6 5 
bb ttabil ch ll la I ° e}:2—_x_______-i Î t ini di t 
e sarebbe accettabile anche nella formula finale : a__ ep se i teorici di contrap- 


punto non persistessero a considerarlo come un accordo di quarta e sesta. 


Data la difficoltà delle due ultime ‘mescolanze, si tollera, nella parte che fa il contrappunto di terza 
specie, il salto di sesta minore, e nella parte che fa il contrappunto di seconda specie, la ripetizione della 
nota nella chiusa finale. 





Es. 


“ 








i 


Quanto è detto qui sopra si applica anche al contrappunto fiorito. 


Aggiungiamo che nel suddetto contrappunto, specialmente quando il fiorito è in più parti, si ammet- 
| tono le note del valore di un intero, le dissonanze prodotte dal graduale movimento delle parti in contrap- 
punto, l’accordo di settima di dominante della durata di una misura ed i doppi ritardi dell’ottava e della 
terza della fondamentale e dell’ottava e della sesta negli accordi di sesta. 


Si potranno praticare le seguenti mescolanze : 
1° prima specie, fiorito, seconda specie, terza specie; 
2° prima specie, fiorito, seconda specie, quaria specie; 
3° prima specie, fiorito, terza specie, quarta specie. 





(*) Tale quinta, che alcuni vogliona preparata ed altri data di grado, dà al ritardo di settima l'aspetto di un vero accordo 
di settima prolungata, il cui terzo rivolto risolve, invece che sull’accordo di sesta o di quinta e sesta, sull’accordo di terza e quinta. 
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MESCOLANZA DI SECONDA E QUARTA SPECIE 


MODO MAGGIORE 





































































































































































































n 2) 


18329 


T4 


MODO MINORE 


















































N 
il 
iii 
NI] 


i 
cll 


Sii 
ù 4 
n A 















































{*) Ricamo del precedente sol. 
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DUE PARTI 


QUINTA SPECIE FIORITO IN 
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(*) Quarto d'aspetto giustificato dalla forma in imita 
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QUINTA SPECIE. FIORITO IN TRE PARTI 
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(*) Il nti comune alle due battute attenua l'attacco della quinta diretta. 


(#*) Unisono giustificato dall’attacco imitativo, meglio di un artificioso iricrocio, ed ammesso dal Bazin. 
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Contrappunto a cinque parti 


Prima specie - Nota contro nota Quinta specie - Contrappunto Fiorito 


La prima specie è formata da quattro parti che accompagnano il canto dato con note del valore di 
un intero; la quinta specie è formata da quattro parti che SrconIPegnAno il canto dato in contrappunic 
fiorito. 


DISPOSIZIONI PARTIC OLARI 
ad ambo le specie 


QUINTE i 
Sono permesse per moto contrario fra tutte le parti — eccetto le estreme. 


INCROCIO DELLE VOCI 
‘ E’ solamente vietato nella prima nota d’ogni successivo attacco del contrappunto fiorito. 


UNISONO E NOTE RIPETUTE 

L’unisono è permesso soltanto fra la quarta e la quinta parte della prima specie; è anche permesso 
nella quinta specie, nelle entrate di ogni parte, a condizione che non duri più di un Li 

Non si deve sentire la stessa nota più di due volte di seguito. 

‘Le suddette norme sono applicabili anche per il contrappunto a seî, a nelle e ad otto parti. 

Tutte le altre antecedenti norme permangono; si ammettono però deroghe alla loro rituale severità 
man mano che nel contrappunto aumenta il numero delle parti. 


Contrappunto a sei parti 


Prima specie - Nota contro nota ‘: Quinta specie - Contrappunto Fiorito 


Valgono le PO disposizioni del contrappunto a cinque parti, salvo che per l’unisono, il quale, sem- 
pre non diretto, è permesso tra parti vicine, e, per effetto di un incrocio, tra parti non vicine. 


PRESA a sefte ed a olto parti 


Prima specie - Nota contro nota Quinta specie - Contrappunto Fiorito 


- In queste due ed ultime specie di contrappunto sono permesse: 
1° le quinte per moto contrario fra tutte le parti; 
2° Ie ottave, egualmente per moto contrario, fra le due parti più basse, cioè fra due bassi o fra 
basso e tenore. 


I. basso ? tenore 








IL basso i i basso 


Vi è pure possibile : 
1° l’unisono diretto fra le due parti più gravi, se una d’esse è il basso e l’altra la sensibile; 
2° l'ottava diretta fra le due parti estreme, in su ed in giù, terminando sulla tonica (*). Poi 
nel fiorito, purchè risulti chiaro, l’attacco di una nuova parte può talvolta effettuarsi anche con un in- 
crocio. 

Lo stesso incrocio si può ammettere anche se la parte riattacca dopo una breve pausa. 

Inoltre, secondo alcuni trattatisti, nell'usare i ritardi si può raddoppiare alla distanza di ottava e 
con moto ascendente la nota superiormente ritardata. Il Bazin, ad esempio, raddoppia qualche volta anche 
il ritardo inferiore nella parte acuta. 

Non tutti questi raddoppi però sono accettabili per la durezza fonica che ne deriva, 

(*) Qui giova: ricordare che, secondo le norme dell'armonia, nei componimenti a quattro e più voci si ainmette l'attacco diretto 
della quinta e dell'ottava fra le parti estreme, specialmente se la parte superiore procede di semitono. 
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Secondo il nostro modesto avviso dovrebbero essere ammessi soltanto i raddoppi del ritardo dell’ot- 


tava della nota fondamentale, per la sonorità non sgradevole che ne deriva. 

Così, ad esempio, fra i seguenti procedimenti armonici, ricavati dalle opere di Cherubini, di Dubois 
e di Bazin, noi riteniamo ammissibili quelli segnati coi numeri 1) 2) 3), perchè il raddoppio del ritardo 
dell'ottava non produce soverchia durezza nella sonorità. 











Invece non consigliamo gli esempi segnati coi numeri 4) e 5), per la sonorità sgradevole deri- 
vata dal raddoppio del ritardo della terza o della quinta, specialmente se il raddoppio è in una parte 


interna. 


Es. 





Così pure gli esempi segnati coi numeri 6) 7) e 8), il primo di Dubois e gli altri due di Bazin, non 
sono consigliabili per la durezza fonica che deriva dal raddoppio dei ritardi. 








Il ritardo raddoppiato della terza e quello della quinta sono invece possibili, come è risaputo, quando 
formano un. intervallo di nona con la parte più grave, e possono pure combinarsi con altra nota ritar- 
data, producendo un doppio ritardo. 


Es. 
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ta ritardata anche la nota reale, purchè 


lasi no 


le di far sentire assieme a quals 
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questa faccia parte d’un movimento melodico ascendente o discendente e non cada su d’un tempo forte. 
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(*) Abbiamo preferito raddoppiare la sensibile all'incrocio col C. D. 
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(*) Quarta cccedente scusata dal moto imitativo. 
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(*) La quinta diretta tra le parti estreme è molto raddolcita dal raddoppio del basso (della nona) per movimento contrario, 
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1 2° soprano ed il 1° tenore, prodotte d’altronde da un ricamo. 
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(*) Il wi tenuto del 2° contralto non fa sentire le quinte tra 
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Seconda parte 


Al contrappunto ad otto parti qualche trattatista fa seguire il doppio coro pure ad otto parti; ora 
siccome questo non solo ha una propria figura, ben diversa da un coro ad otto voci, ma è altresì basato 


su procedimenti imitativi, riteniamo più opportuno presentarlo all'allievo, dopo le imitazioni a due, a tre 
e a quattro parti. ° 


DELL’IMITAZIONE 





Dicesi imitazione il procedimento mediante il quale una parte riproduce la frase esposta preceden- 
temente da un’altra parte. 


L’imitazione può effettuarsi a diversi intervalli e — salvo alcuni casi — senza l’obbligo della per- 
fetta corrispondenza nella distanza dei toni e dei semitoni. 


La parte che propone l’imitazione chiamasi antecedente, quella che imita chiamasi conseguente. En- 
trambe le parti possono terminare nel componimento con una breve coda, senza alcun obbligo d’imitazione. 


La parte che imita può interrompere l’imitazione per proporre essa stessa un nuovo frammento da 
imitare; vale a dire che da conseguente può diventare antecedente. 


Allorchè il conseguente imita esattamente la melodia proposta dall’antecedente, l'imitazione è rego- 
lare; quando la imita con qualche variante, ancorchè lieve, l'imitazione è irregolare. 


Le forme più usitate dell’imitazione sono: 

1°) imitazione per movimento diretto; 

2°) imitazione per movimento contrario, irregolare (0 non rigorosa); 
8°) imitazione per movimento contrario, regolare (o rigorosa); 

4°) retrograda per movimento contrario, regolare, misura per misura. 
5°) retrograda per movimento contrario, irregolare, misura per misura. 
6°) per periodi, regolare, retrograda; 

7°) per periodi, irregolare, retrograda; 

8°) per aumentazione; 

9°) per diminuzione; 

10°) per interruzione; 

11°) a contrattempo (*); 

12°) a canone infinito. 


(*) Si elenca sebbene si tratta dell'elementare facoltà d’attaccare il conseguente prima che trascorra una intera misura ed ìn 
un punto diverso contrastante con l’antecedente; come sarcbbe il rispondere ad un antecedente principianie in battere con un con- 
seguente cominciante in levare, oppure l'opposto, 
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IMITAZIONI A DUE PARTI PER MOVIMENTO DIRETTO 


DISPOSIZIONI PARTICOLARI 


Le imitazioni devono essere composte, salvo poche eccezioni, nello stile del contrappunto fiorito. 


UNISONO 
E’ proibito, eccettuato nei tempi deboli, nella parte debole dei tempi e nell’ultima misura. 


INCROCIO i 
E’ ammesso tranne che nell’ultima misura. 


PAUSE 
Si possono usare per dare maggiore scioltezza al movimento imitativo. 


MODULAZIONE 
E’ possibile, con molta discrezione, ai toni vicini. 


IMPIANTO DELL’IMITAZIONE i 

L’antecedente può essere la parte bassa od alta dell’imitazione. Se è la parte bassa, deve cominciare 
con la tonica, di rado con la dominante; se invece è la parte alta, può cominciare con la tonica, con la 
dominante o con la terza. i 

Nelle imitazioni a tre ed a quattro parti, il conseguente risponde all’antecedente nel punto più op- 
portuno; ma a due sole parti, per ovviare ad un andamento facilmente privo d’interesse, è bene che il 
conseguente segua l’antecedente ad un intervallo di tempo non più ampio d’una misura. L’antecedente 
deve principiare sul tempo forte o dopo una pausa. Nello svolgere il componimento si deve aver cura di 
evitare ripetute risoluzioni della nota sensibile sulla tonica. È 


RISOLUZIONE DELLE DISSONANZE — . 

Nelle imitazioni ed anche nella fuga, quando lo consenta l'andamento ritmico, la risoluzione delle 
dissonanze può essere anticipata. Negli esempi che seguono segneremo con asterisco (*) alcune di queste 
licenze, volute dalla particolare costruzione melodica-ritmica del brano. 


INTERVALLI MELODICI i 

Sono ammessi anche gli intervalli vietati dalle regole contrappuntistiche (sesta maggiore, quinta 
diminuita, ecc.) che possono derivare dalla modificazione della frase dal modo maggiore al modo minore 
e viceversa. i 


Tale norma si applica anche nella fuga, quando si deve modificare il soggetto dal maggiore al minore. 


iti 


iretto 


tod 


i per movimen 


itazione a due part 


Esempi d’im 


ire 


MODO MAGGIORE 
































All’unisono 








MODO MINORE 


All’unisono 























MODO MAGGIORE 


Alla seconda superiore 














MODO MINORE 


Alla seconda superiore 

















(*) Anticipazione nella risoluzione del ritardo. 
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— MODO MINORE 


Alla seconda inferiore 


























Alla terza superiore 





Alla terza inferiore 

















Alla quarta superiore 
Alla quarta inferiore 
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a superiore 


Alla quint 
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Alla quinta inferiore 





Alla sesta super 


lore 




















inferiore 


Alla sesta 
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rio 


to contra 


i per movimen 


Itazione a due part 


Esempi d’im 


IL 


Alle imitazioni per movimento contrario 


in ambo i modi. 


altra delle seguenti scale, 


, non rigorose, applicasi l’una o l’ 


semitono 
Va 





. semitono 














semitono 


____ 
semitono 


(1*scala), 


, non rigorosa 


Imitazione per movimento contrario 

















Imitazione per movimento contrario,non rigorosa (2° scala,in modo minore). 
































III. 


una pel 


3 


te altre due scale 


siapplicano invece ques 


) 


igorose 


r 


bi 


azioni per movimento contrario 


modo maggiore, l’altra pel modo minore.(+) | 


imit 


Alle 


‘ semitono 


semitono 


semitono 








semitono 

















semitono 











o contrar 


io, rigorosa. 


ione per moviment 


Imitaz 








(*) In sostanza è una sola scala, iniziata su differenti gradi. 
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V. 


Retrograda, per movimento contrario, regolare, misura per misura. 


pome ene Too 
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Retrograda, per movimento contrar 


sura. 


, misura per m 


lare 


io,irrego 

















Per periodi, regolare, retrograda. 





























Per periodi, irregolare,retrograda. 





VII 


Per aumentazione. 
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‘Per diminuzione 











Per interruzione. 























A contrattempo 








A canone infinito. 
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IMITAZIONI A TRE PARTI 


Presentiamo i soli esempi che ci sembrano d’indiscussa utilità : 


d a tutti i gradi superiori ed inferiori. 


. 


unisono € 


per movimento diretto all’ 


1° 


2°) a canone. 


Esemp 


di imitazione a tre parti 




















unisono 


AI 




















ef 
I I e-_ [Pr RenRa E __Y O_O _i{ _ i 


[nci_zintàth lotti tt ot 
fe linda Eiji — dr — 


(_ © ww _i 


























E 1: 
Lo) = ©. 
fi 5a ( ° 
D D ansi 
(A | > 
S E! ® 
7) fi 
Do) Ss ; O , IS 
usi & ) n 
s S è 
° Ò N 
© 9 © 
n ni + 
è 

SÌ Si ] = 
@ < UO < 

do 

noi HI) 


in esse, come in quelle a due voci, non è necessario’ che l’ante- 


(*) Le suesposte imitazioni sono tessute su bassi di Azzopardi; 


cedente debba sempre accentare tutti i tempi della misura. 
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za inferiore. 
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Alla quarta superiore. 
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Alla quarta inferiore: 











Alla quinta superiore. 
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IMITAZIONI A QUATTRO PARTI 


Esse possono farsi: 


1°) con due parti in imitazione stretta ed una parte ad libitum, sopra un canto dato; 


2°) con tre parti in imitazione stretta: due ad un determinato grado (conseguente principale) ed 


una parte ad un grado qualsiasi (conseguente complementare) 


3°) a canone nelle quattro parti. 


Presentiamo soltanto alcuni esempi delle due ultime e più difficili maniere, avvertendo che il con- 
seguente, in taluni esempi, può essere indicato in una ottava diversa dalla sua posizione (cioè una nona 


una decima per una terza, 


Li 


per una seconda 


ecc.) per la buona disposizione delle voci. 


Nell'ultima misura è ammesso l’incrocio. 


Esempi d’ imitazione a quattro parti 


II 


| All’unisono ed alla quarta superiore. 


Conseguente complementare 



































Alla seconda ed alla decima superiori. 
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Alla terza ed alla sesta superiori. 
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Alla quarta ed alla settima superiori. 

















Alla quarta ed alla sesta superiori. 
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Alla dai ed alla sesta super 


10rì 
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(5) Quinte per moto contrario rese ‘tollerabilissime dal so) comune. 
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Alla sesta ed alla quarta super 


10T1. 



































Alla settima superiore ed alla terza inferiore. 
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Canone alla quarta ed all'ottava inferiori. 
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tollerare l’umisono 





(e) 
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in questo caso si pu 
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DOPPIO CORO. 
_ Mentre un contrappunto ad. otto parti rappresenta un coro unico, il doppio coro invece è un dialogo 
tra un primo ed un secondo gruppo di quattro voci in cui le parti devono essere disposte in maniera che 
MODO MAGGIORE 


“ognuno d’essi abbia un completo significato fonico a sè. 














Esempi di contrappunto a otto parti - Doppio Coro 


Ele" Rei fg ei cdr n eau 


Per ottenere una perfetta fusione fra i due cori è consigliabile usare linee melodiche piane, di ritmo . 
Primo Coro 


semplice e di attenersi rigorosamente alle norme che reggono il contrappunto fiorito ad otto parti. 
Quando vi sia corrispondenza imitativa fra i due bassi, sarà bene che questa venga estesa possibil 


mente a tutte le altri parti. La disposizione dei bassi stessi servirà di chiara indicazione per l’attacco 


simultaneo o successivo dei gruppi. 
Allorchè, specialmente nella chiusa, tutte le parti sono in giuoco, alcune d’esse necessariamente pns- 


Le pause debbono distribuirsi in guisa che l’un coro o parte d’esso, attacchi prima che l’altro ter- 
‘ sono, a guisa di pedale, raddoppiare o trinlicare la dominante 


mini, a meno che il periodo imitativo troppo stretto non lo permetta. 


‘ prodotto da un moto melodico congiunto. 
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‘Secondo Coro 
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MODO MINORE 


Primo coro 









































Secondo coro 


















































18329 


125 


Terza parte 


Contrappunto doppio, triplo e quadruplo 


Il contrappunto doppio, triplo e quadruplo deve essere costruito in modo che le singole parti possano 
essere spostate dal basso al centro, all’alto e viceversa, senza che ne derivino inconvenienti al senso 
armonico, E 

Vi sono all'uopo regole particolari che man mano andremo esponendo. 

Lo spostamento o rivolto delle singole parti si può effettuare a diversi intervalli; dalla diversa am- 
piezza dell'intervallo deriva la diversa specie del contrappunto. 

Così si ha il Contrappunto doppio all'ottava, alla nona, alla decima, ecc., e così via di seguito fino alla 
quindicesima, ed il Contrappunto triplo e quadruplo all’ottava, alla decima, alla duodecima, se le singole 
parti vengono rivoltate rispettivamente ad uno dei suddetti intervalli. 

Non tutte le specie suindicate però hanno la stessa importanza, perchè non tutte trovano facilmente 
la loro applicazione nella fuga. Parecchie di esse, come quelle alla nona, all’undecima, ecc., per le difficoltà 
di costruzione e per il loro scarso interesse musicale, sono pochissimo usate. 

Riteniamo inutile perciò richiamare la nostra attenzione su queste specie, per le quali l'esercizio si 
ridurrebbe ad una semplice ginnastica mentale, mentre crediamo opportuno soffermarci a lungo su quelle 
che realmente hanno con l’arte nostra una immediata o lontana parentela. 

Esse sono: ) 

1°) Il contrappunto doppio all'ottava, alla decima, alla dodicesima. 

2°) H contrappunto triplo all'ottava. 

8°) Il contrappunto. quadruplo all'ottava. 

Non tutti gli intervalli possono essere applicati collo stesso criterio nelle diverse specie di contrap- 
punto, perchè il diverso rivolto cui sono soggetti in ogni specie li rende diversi per ampiezza e carat- 
tere; perciò la loro applicazione varia da specie a specie. 

Per distinguere gli intervalli che possono servire in una determinata specie da quelli che per la 
stessa specie devono essere esclusi, ci serviremo di specchietti numerici che presenteremo di volta in 
volta e dai quali si potrà facilmente rilevare la corrispondenza fra intervalli diretti e rivoltati e fra in- 
tervalli consonanti e dissonanti. 

Gli specchietti di cui si fa cenno, sono formati da due serie di numeri, delle quali la serie superiore 
rappresenta l'ampiezza dell’intervallo diretto, quella inferiore l'ampiezza dell'intervallo rivoltato. 

I numeri segnati con asterisco indicano gli intervalli consonanti, quelli senza asterisco indicano gli 
intervalli dissonanti. 


Contrappunto doppio all’ottava 


Il contrappunto doppio consta di due parti; esso deve essere formato in modo che la parte bassa pos- 
sa essere trasportata all’ottava superiore o quella alta possa essere trasportava all'ottava inferiore, senza 
che il senso armonico del contrappunto risenta turbamento alcuno. i 


INTERVALLI 

Nel contrappunto doppio all’ottava gli intancati diretti e rivoltati : si corrispodono nel modo seguente: 

intervalli diretti 1 2. (3. (4.F5.f6.(7. (8. 
intervalli rivoltati. 8. (7. [al 5.[ 4, { 3. [a: br 

vale a dire che l’unisono rivoltato diventa ottava, la seconda rivoltata diventa settima, la terza diventa 
sesta, e così di seguito, 

Le combinazioni che si possono applicare senza preparazione sono l’unissono, la terza, la sesta e l’ot- 
tava; tutte le altre sono combinazioni dissonanti. 

L’unisono e l'ottava devono essere usati raramente per il loro scarso interesse armonico; però sono 
ammessi come prima ed ultima combinazione del contrappunto ed anche come préparazione della sincope. 

Le dissonanze devono essere preparate e risolte; anche la quarta e la quinta. seguono la stessa legge 
delle. dissonanze i la quarta, perchè nello stile contrappuntistico è considerata dissonanza, la quinta, 
perchè rivoltandola, diventa quarta. : 
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RITARDI i 
Sono ammessi tutti i ritardi usati nel contrappunto fiorito a due parti, tranne quello dell’ottava, che 


in questo contrappunto è impraticabile. 


RAPPORTO FRA LE DUE PARTI 
‘ Le due parti nel loro movimento eoniranpuliatico, devono trovarsi sempre alla distanza non più 


ampia di un’ottava, 

Questa regola deve essere - tasarmata rigorosamente per evitare inconvenienti nel rivolto del contrap- 
punto, perchè, se le parti oltrepassassero i limiti d’ottava formerebbero intervalli che, allo stato rivol- 
‘. tato, risulterebbero uguali alla forma dell'intervallo diretto, rendendo così nullo lo scopo del contrap- 
punto doppio; oppure produrrebbero un movimento di suoni che nuocerebbe alla chiarezza del contrap- 
punto (*). 

»_L’inerocio è vietato. 
PROCEDIMENTO CROMATICO 


E’ ammesso senza restrizioni. Una forma assai usata è quella data da due note discendenti di semi 
tono, il cui procedimento armonico può essere applicato anche alle stesse note se fossero all'unisono. 





Nel procedimento cromatico gli intervalli di quinta diminuita e di quarta eccedente si possono dare 
.anche senza preparazione, 

Il procedimento cromatico è un ottimo elemento di varietà che può trovare facile applicazione anche 
nella fuga, specialmente nei soggetti costituiti in tutto od in parte da elementi cromatici. 


STILE 

Il contrappunto doppio all’ottava si scrive nello stile del contrappunto fiorito a due voci. Le stesse 
norme dettate per l’uno valgono quindi anche per l’altro. 
Le due voci si devono distinguere per il diverso disegno ritmico e melodico. 

Quando il contrappunto doppio. è tessuto su di un tema figurato, riesce più interessante se inco- 
mincia dopo il tema stesso. 
i Altrettanto dicasi quando accompagna il soggetto di una fuga, nel qual caso può incominciare con 

una terza o con una sesta. 


Esso trova la sua piena Applicazione nella fuga, perchè serve alla costruzione del contrasoggetto. 


ALTERAZIONE. DEGLI INTERVALLI MELODICI 

Si può modificare qualche intervallo melodico quando nel rivolto risulti di difficile intonazione, op- 
pure sia poco aderente al senso armonico. Questa norma però non è applicabile al contrappunto doppio 
all'ottava. 





(*) Vedi l’eseînpio di contrappunto oltrepassante l’ottava a pag. 127. 
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Esempio di contrappunto doppio all’ ottava su d’un canto dato. 






































Esempio di contrappunto doppio all’ottava su d’un tema 






























































Contrappunto doppio alla decima 


Il contrappunto alla decima deve essere costruito in modo che la parte inferiore possa essere traspor- 
tata alla decima superiore o la parte superiore alla decima inferiore, senza che ne derivino alterazioni - 
nel senso armonico. 

Perciò le due parti devono muoversi senza mai oltrepassare i limiti di una decima. 

Gli intervalli, in questo contrappunto, danno le ne Soposte nel seguente specchietto: 

+ 
intervalli diretti | 1 FA Ki (# (8 (D v a (3 (f° 
intervalli rivoltati 10.19, L8, 17.16. L5. 14, 13.02, 1, 

E° necessario evitare le successioni di terze e di seste, per non produrre nel rivolto un seguito di 
ottave e di quinte. 

L'intervallo di seconda, applicato come ritardo alla distanza di nona, è impraticabile per l’urto she 
produce nelle parti. Può essere usato invece come nota di passaggio o di ricamo 


La stessa cosa dicasi per l’intervallo di quarta, il quale, usato come ritardo, produce nel rivolto una 
settima non preparata. 


Esempio di contrappunto alla decima su d'un canto dato. 
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Producono dissonanze gl’intervalli di seconda, quarta, sesta, settima, nona ed undicesima, perciò de- 


vono essere preparati o dati come note di passaggio o di ricamo. 
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Contrappunto doppio alla dodicesima 








‘intervalli diretti 
intervalli  rivoltati 
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Esempio di contrappunto alla dodicesima su d’un canto dato. 


Esempio di contrappunto alla dodicesima su d 





In questa specie le parti devono poter essere rivoltate all’intervallo di dodicesima. E’ necessario 


quindi che fra di esse non vi sia maggior distanza dell’intervento suddetto. 
Producono invece consonanza l’unisono, la terza, la quinta, l'ottava, la decima e la dodicesima. 


Esempio di contrappunto alla decima su d 
Gli intervalli offrono le combinazioni segnate nel seguente specchietto : 


Canto dato 
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accordo 


messo. L’accordo di quinta 


devono essere usati senza la 
come sappiamo, non è am: 


DI 


ottava — le regole stabilite per il precedente 
li accordi di settima per prolungazione pos- 


qualunque accordo di settima, quantunque in 





hè allo stato di secondo rivolto ‘produce l’ 


un canto dato. 


I 
Contrappunto triplo all'ottava 

perc 

> 


, 


al medesimo intervallo, Gli accordi maggiori e minori 


accordo di quarta e sesta, che, 
ò essere usato anche completo 


di quarta eccedente e sesta, che è ammesso. 


per evitare l’ 
Esempio di contrappunto triplo all ottava su d 


Nel contrappunto quadruplo si esclude la quinta in 
Canto dato 


taluni casi — come opportunamente abbiamo dimostrato — g 


Valgono per esso — € per il contrappunto quadruplo all’ 
sono essere usati al completo anche nei loro rivolti. 


contrappunto doppio 
diminuita invece pu 


quinta, 





ii 
| I 
[ LI 











Canto dato 
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Esempio di contrappunto triplo all’ottava su d’un tema. 


Un 
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_Canto dato 
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II. 








un canto dato. 
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Esempio di contrappunto quadruplo all'ottava su d 
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(#) Data l’estensione del tema, questi brevi incroci sono scusabili. 
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Quarta parte 


Della Fuga(*) 


DEL SOGGETTO E DELLA RISPOSTA — FUGA REALE E FUGA TONALE 


La fuga è lo svolgimento di un pensiero musicale, chiamato soggetto, il quale, con aggiunte e trasfor- 
mazioni, regge l’intero componimento. 

‘ Il soggetto deve avere un’estensione di suoni limitati alle possibilità della voce (**) e deve essere 
breve e chiaro di significato melodico e ritmico, per riuscire facilmente riconoscibile ogni qualvolta si ri- 
presenta attraverso lo svolgimento della fuga. 

AI soggetto segue immediatamente la risposta, la quale non è che la riproduzione del soggetto nel 
tono della dominante. 

Non sempre però la risposta riproduce identicamente il soggetto, talvolta lo presenta con qualche 
lieve modificazione negli intervalli; perciò può essere di due forme: reale e tonale. 

E’ risposta reale se riproduce identicamente il soggetto nel tono della dominante. 


[Soggetto = Risposta reale PSI | 


code rriectaanietie@——=x=#4 pr — Bi 
Peteoi_r_irP_lPPLr to cieli Lt _ LL d__#4 I 
Za rss e] I) I a È 





E’ risposta tonale se riproduce il soggetto, pure alla quinta del tono, ma con qualche modificazione 
negli intervalli che intercorrono fra tonica e dominante e viceversa. 


Soggetto ] i e I | 









Dalla diversa forma di risposta applicata al soggetto, deriva il diverso genere di fuga. Così si ha la 
fuga reale o la fuga tonale, a seconda se questa è elaborata su di un soggetto con risposta reale o tonale. 

Anche i soggetti a loro volta si distinguono in dani o tonali, in relazione alle caratteristiche che 
presentano. 

Il soggetto di fuga reale di solito è unitonale, non incomincia mai con la dominante, nè con tonica e 
dominante o' viceversa, tanto collegate direttamente quanto attraverso suoni intermedi; può presentare 
qualche modulazione passeggera ai toni relativi, ma esclude però sempre quella alla dominante. 


Soggetti di fuga reale 





Inoltre il soggetto di fuga reale può anche presentare elementi cromatici, talora modulanti, ma deve 
conchiudere sempre nell’istesso tono in cui ha avuto inizio. 
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Il soggetto di fuga tonale invece incomincia colla dominante, oppure con tonica e dominante o vice 
versa, tanto collegate direttamente quanto attraverso suoni intermedi e, nella maggior parte dei cas 
presenta la modulazione alla dominante. 


Soggetti di fuga tonale : 2; 











CA x 5) 
birvYr__ IR_(_l! 
e RAS TL_ NLT_lel 

o 00 age i dl i lr (i 
e: TIPÒ CAEIDO T), I I a asti 









(*) Il presente capitolo è stato ampliato dal revisore a miglior chiarimento della materia in esso trattata. 
(**) La limitazione all'estensione del soggetto si riferisce unicamente alla’ fuga per voci. 
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E’ ovvio che ad ogni tipo di soggetto debba corrispondere il relativo tipo di risposta. 

Così ai soggetti di fuga reale corrisponde la risposta reale € ad ai dit di fuga tonale corrisponde 
la riposta tonale, 

La regola fondamentale della risposta è basata sull’imitazione regolare del soggetto nel tono della 
dominante. 

La risposta reale è perfettamente aderente a questa regola, inquantochè riproduce il soggetto nel 
tono della dominante cogli identici gradi rappresentati dal soggetto stesso nel tono della tonica. 


Soggetto, Lilia, bia RT ROLE 





Soggetto e risposta reale quindi si susseguono nel seguente ordine tonale, 


| Tono del soggetto I Tono della Risposta reale! 


Tonica Dominante 


e formano in tal modo la prima parte della fuga, che si chiama. esposizione. - 

La successione del soggetto e della risposta si ripete seguendo invariabilmente l’ordine tonale suindi- 
‘cato, qualunque sia il numero delle voci che costituiscono la fuga. 

Così nella fuga a tre voci la suddetta successione avviene nel modo seguente, 


T4® Voce Il 22 Voce ll 3% Voce 
e 


Soggetto Risposta Soggetto 


e nella fuga a quattro voci avviene come è è indicato qui appresso : 


(1) ‘1% Voce | 2% Voce I, 3% Voce Il 4% Voce | 





Soggetto Risposta Soggetto Risposta 


Dopo la risposta lo svolgimento della fuga richiede di poter ritornare al tono iniziale per esporvi di 
nuovo il soggetto, perciò è necessario poter collegare la risposta al tono del soggetto. 

Ora la risposta reale offre la possibilità di questo collegamento se si svolge nei limiti del tono della 
dominante, ma se invece oltrepassa i suddetti limiti, allora essa viene a trovarsi in un tono lontano, dal 
quale difficilmente può ritornare a quello iniziale, per difetto di relazioni. 

In questo caso la risposta reale non è più propria al-soggetto; per renderla ammissibile si richiedo- 
no modificazioni per le quali essa cambia di forma e diventa perciò risposta tonale. 

A miglior chiarimento di quanto abbiamo suaccennato, presentiamo il seguente esempio. 


(*) L'ordine di successione del soggetto e della risposta può essere modificato in relazione alla diversa altezza del suono, nun 
mai in relazione al senso del tono. Eccone gli esempi: 


i® Voce Il 28 Voce. Il 3% Voce |l 42 Voce | i | 1% Voce | 2% Voce | 3° Voce I[ 48 Voce | 


pe ==} cpure 
D ; e == 


Soggetto Risposta Soggetto Risposta Soggetto Risposta - 
Soggetto Risposta 


Î FTA 32 Vocell 42 Voce 


nun è ammessa la seguente successioné ro ===== 
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Se al soggetto che ad trascriviamo 


i a 
ira t__-_|\7A ber | 7: _]j 
187 7 Ri I Di pese 
fe ale ui] 
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Questa risposta, per le ragioni già dette, non è ammissibile, perchè, terminando in tono di Re magg,. 
sconfina dai limiti tonali della fuga e si trova calli Del A poRo nia di poter ritornare immediatamen- 
te nel tono di Do magg., che è il tono iniziale. 

E’ necessario quindi modificarla in ion punto per renderla più aderente armonicamente al tono. 
del soggetto. 


La modificazione all’uopo, che si diana mutazione, consiste nel sostituire alle note che famo il 
frammento modulante al tono lontano, quelle che corrispondono allo stesso frammento nel tono di impianto. 


[ Tono di RX o j 


Nel caso suesposto il frammento modulante da modificare è il ‘seguente * 
o. 





il quale, per effetto della mutazione stessa diventa & & PE 5 








Tono di SOL Il Tono di 20. i L 


Si ottiene in tal modo la seguente risposta, n n_&_©P pn 5 





nella. quale possiamo rilevare come gli elementi tonali del soggetto 


| Tono di DO | Î Tono di soL| 
o 


non sono più riprodotti esattamente alla quinta del tono con come avviene 


[Tono di SOLj{Tono di RE] 
Pea 


ia r_rr, r——_il 
EZRA A 
i — iii AI 


[Tono di 502] Tono di DO, 


Seguendo questo principio la risposta è forzatamente costretta nell’ambito da dominante a tonica; 
essa, non riproducendo più esattamente il soggetto, non è più reale, bensì tonale. 
. La risposta tonale quindi ubbidisce alla legge di attrazione tonale, in virtù della quale tonica €: do- 
minante, elementi inscindibili, diventano i cardini immutabili della risposta stessa. 
i agg 


nella risposta reale, bensì cogli elementi imposti dalla mutazione, che sono 


Soggetto 


| Fssa ha per regola fondamentale lo scambio dei valori armonici: della tonica con ‘quelli della: doiali 
| nante e viceversa, vale a dire riproduce alla dominante gli elementi che SRpESARRORI alla tonica è ri- 
ape alla tonica gli elementi che Appartengono. alla dominante. 


| 18329. 


136 


Così, se i valori armonici del soggetto sono rappresentati da tonica e dominante, quelli della risposta 
sono rappresentati da dominante e tonica e viceversa, 


Elementi armonici a armonici | Mars armonici È Elementi armonici | 
| del soggetto | della Risposta tonale EM, del Soggetto detta Risposta tonale 
'ISGPIEZSS di oe 













La formula della risposta tonale quindi può essere rappresentata dal seguente schema: 


| Soggetto | Risposta tonale | | Soggetto _ .. [Risposta tonale | 


© 





d&. T D D T-. i T D 


Le mutazioni possono aver luogo: 

1°) all’inizio del soggetto, se vi si presenta tonica e dominante o viceversa, oppure soltanto la domi- 
nante; 

2°) nel punto in cui il soggetto modula alla dominante. 


Così, mentre nell'esempio precedente la mutazione è stata applicata soltanto al frammento modu- 
lante, nel soggetto che presentiamo qui appresso: 


Tmod. alla dom. | | 
Werrgg: === =] 





la mutazione dovrà aver luogo invece in due punti: 
1°) all’inizio del soggetto, per il collegamento fra tonica e dominante, 
2°) al frammento finale, per la modulazione alla dominante. 


Al frammento iniziale Cis==| .sî risponderà scambiando la dominante con la 


T D 
tonica, Ept AIf to finale formato da note appartenenti al 
s‘omnca, Ze | rammento fmale forma a note appartenenti a 
* CdR - __ | Tono di SOZ I 
EPTO = 


si risponderà scambiando le suindicate note 


tono della dominante cere 
con quelle formanti lo stesso frammento nel tono della tonica. 


| Tono di 20 = | 





Da quanto abbiamo suesposto è facile rilevare che la risposta tonale è meno o semplice da ottenere di 
quella reale, per le mutazioni cui è soggetta. Per poterla formare con relativa sicurezza è necessario se- 
guire le norme che qui in breve SR, 


(*) Le lettere T e D, poste sotto alle note, vogliono esprimere rispettivamente le denominazioni DE RRA e Dominante pro- 
prie alle note stesse. a 
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1°) la tonica ha per risposta la dominante 

la dominante ha per risposta la tonica; 

2°) le note che si succedono dopo la tonica e ìa dominante si devono distinguere in due gruppi: 

note che appartengono al tono della tonica 
note che appartengono al fono della dominante. 

Le note che appartengono al tono della tonica hanno per risposta le note che corrispondono nel tono 
della dominante; le note che appartengono al tono della dominante hanno per risposta le note che corri- 
spondono nel tono della tonica. 

Così al soggetto che incomincia con tonica e dominante ri 


er T D 
si risponde con dominante e tonica YO 
i D pi so 


. . . è ; * OSE EI | 
al soggetto che incomincia con dominante e tonica F—T_ys__j 
s = mu I 


D T 
si risponde con fonica e dominante Se = 
È = i a 
al soggetto che incomincia con dominante Dj si risponde con tonica == 
i T 
3°) le note che si succedono fra dominante e tonica all’inizio del soggetto vengono considerate appar- 
tenenti al tono della tonica e perciò nella risposta devono essere riprodotte colle note corrispondenti nel 
tono della dominante. 


[fi mv mio mo 














Soggetto pj|j n Dr DL T 
4°) Le note che si succedono tra tonica e dominante all’inizio del soggetto vengono considerate appar- 
tenenti al tono della dominante e perciò nella risposta devono essere riprodotte colle note corrispondenti 


nel tono della tonica. 


Risp.tonale D Tp 


















Soggetto T [LD _TD_ “ Aa. slip be 
x) ___(®) x) 
Jr dm DT DT, A mr II 













Risp. tonale er 

” Did 7g °_[{ Sd Foo tr [IE — o S_ IP pot i1__oSP_{{__ #8 _{__, —_# 43} [«& ___<%_] 
: i 
J 













bre" @ e = pEr gl, bs-ri 
1 —P Ya_—_—_—_w_ _ ___{ o o_o o_eae@ el _ 
E i — cosi 


Soggetto T|jp_— _T|ID T|p_ Tip T_P T__ T__[p Tp 


Fanno eccezione alla suddetta regola i casi segnati con asterisco, (*) nei quali le note iniziali del sog- 
getto, essendo dominate dal senso armonico della tonica colla quale si trovano in immediato rapporto, 
vengono considerate appartenenti al tono della tonica stessa e quindi riprodotte nella risposta colle nota 
corrispondenti nel tono della dominante. 

Esempi: 


D IF Bega TT “UR: “= |{ # 

















Risp. tonale 
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5°) Le note che si succedono dopo la dominante, tanto se ritornano sulla dominante stessa, quanto se 
vanno a posarsi su altri gradi della scala, vengono considerate appartenenti al. tono della tonica (come 
alla regola 3°) e perciò devono essere riprodotte colle note corrispondenti nel tono della dominante. 


- Risp.tonale T || D__ Tio TID__ “T]D_ | bios 


I Zi___ ea L_ecd_/-_# e Co] 

nad nn ee _ Sg 3 _____ i 
Mai__ erre _e_io»>_de_ [1 
vige ei e i SP ee doni I 


Soggetto ) LT Di T_ 
Risp. tonale T |[D__ | T|[D_ TT] 


L) 
wa i °—@_[i-fe_ ocila ig a i TT 
per”, Ceto RITI ZERO E: RE | II TE 
e reg 2 | "ie. um 
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ei _ Dir DT 
Fa eccezione alla suddetta regola la nota quando si trova un grado congiunto sotto alla dominante, 
la quale nota, funzionando da appoggiatura inferiore, segue il senso armonico e tonale della dominante 
stessa e perciò viene considerata appartenente al tono della dominante e deve essere riprodotta nella ri- 
sposta colla nata ‘corrisnondente nel tono della tonica. 
i e i. Î 
Risposta MORA To Gip D 


) 



















Soggetto » T ; ì Pa 

D Il D__  |II pp E (Bach) 
Per i soggetti di genere cromatico si applicano le stesse norme dei soggetti di genere diatonico. 
Veggasi all’uopo il seguente specchietto: 


Soggetti di genere Soggetti di genere 
diatonico i cromatico 
Risposta vmalo— = | Risposta tonale ela "+ 
Soggetto D IT Soggetto D! Li 
Risp. tonale Tit Torpensli-— eg 
“Ve 
Soggetto D_I T_T Soggetto e; |io—_- 
‘’ Risp. tonale TUMD= Risp. tonale “ars ; 
| D Tt-—_— 
Soggetto D_ILT_____— Soggetto Hd 
Risp. tonale DAI a i Risp. tonale I D_ 7 


Più 7 
Soggetto 7 LI DL 


Risp. tonale TA er ; 


() 

















© ++ 7 © 
* © 


| Soggetto iL_D K Lai 
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E’ superfluo dire che la risposta reale ai soggetti di genere cromatico si ottiene collo stesso pro- 
cedimento come per i soggetti di genere diatonico, cioè riproducendo esattamente il soggetto nel tono del- 
la dominante. 

Risposta reale 





e . 
Soggetto cromatico 


Una norma che può servire per ottenere una relativa sicurezza nel distinguere il punto od i punti 
del soggetto ai quali si deve applicare la mutazione è quella di osservare se la posizione 

a) dei semitoni, 

b) del sesto grado della scala, 

€) degli intervalli eccedenti e " diminuiti e dei procedimenti cromatici, 

è uguale, in relazione al tono, tanto nel soggetto quanto nella risposta. 

Si tenga presente che la posizione dei semitoni e del sesto grado sarà sempre la stessa tanto nel sog- . 
getto quanto nella risposta, e che quella degli altri elementi invece, in qualche caso, potrà risultare an- 
che diversa. 

Dall’applicazione delle norme precedentemente tracciate si ottiene in linea generale la risposta tonale 
esatta. 

Ciò non toglie che vi possano essere eccezioni alla regola, cioè casi in cui la risposta tonale, pur es- 
sendo regolare, non può essere ammessa per la riproduzione non esatta della linea melodica del soggetto. 


Così, ad esempio, la risposta al seguente soggetto, 








non viene accettata per la infelice riproduzione del soggetto e si preferisce in sua vece la risposta reale, la 
quale, benchè meno vicina alla regola della precedente, è più ammissibile, perchè riproduce il soggetto 


esattamente: 
Risp.reale 





La stessa cosa avviene per le RRIRINIRI ai soggetti a) e bd), qui sotto indicati: 
i Risposta tonale 













1) 
W0-A_===l 









i Ss ——_ pie 
b) (GAzEs SE rene riscosso t 2 Peaeee_-1kga a a 
CI <a _@0h Haas ® ee | 





Soggetto A 


Anche in questi due casì la risposta tonale riproduce il ssdoatta tanto defovmnio da renderlo quasi 
irriconoscibile; perciò non è ammessa e viene invece sostituita da quella reale. 


Risposta reale al soggetto a) Risposta reale al soggetto 8) 1 


Re se Tue ek e: ; 4 a ana? ha P?LaP1- 

ih Eb 

= TEM pt ARL ei PT ni 
reed ini REL Ka Pane nn 









Abbiamo invece altri casi, diversi dai precedenti, nei quali le risposte ai soggetti possono essere pa- 
recchie e tutte ammissibili, 
A quale si deve dare la preferenza? Non esitiamo a dire che si dovrà sempre preferire la risposta 


che riproduce meglio il soggetto e che offre la possibilità di un’armonizzazione simile a quella del sog- 
getto stesso. 


Così al seguente soggetto 
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la risposta può essere reale o tonale a seconda dell’armonia colla quale si vuole rivestire il soggetto stesso. 
«Soggetto 


- Soggetto 











Fra le due suindicate risposte però, è da preferirsi la risposta tonale, la quale, colla mutazione di tono, 
offre la possibilità di un’armonizzazione varia, ed è quindi più musicale di quella reale. 

Non vogliamo chiudere questo capitolo senza accennare anche ai casi in cui la risposta può essere 
alla quarta del tono, per quanto l'argomento, certamente poco ortodosso, possa sembrare inopportuno. 

Diciamo subito che la risposta alla quarta, non essendo conforme ai principi che governano la rispo- 
sta stessa, è considerata irregolare e perciò non ammessa nella fuga, specialmente in quella di scuola. 

Infatti i pochi esempi che qui riportiamo sono ricavati da fughe di Bach, fughe di stile libero, nelle 
quali però l’alto valore musicale ha facilmente ragione sulla maggiore o minore severità nell’applicazione 
della regola. Tuttavia noi possiamo rilevare che anche in queste composizioni la risposta alla quarta del 
tono non è mai usata casualmente, nè arbitrariamente, bensì giustificata da ragioni d’ordine musicale, 
quali la necessità di riprodurre esattamente il soggetto o di assecondare il senso armonico del soggetto 
stesso. 

Così, nella fuga N. 18 del I° Vol. del « Clavicembalo ben temperato » di Bach, la risposta, che è alla 
quarta del tono, 











4% ecced. 
è voluta dalla necessità di dover riprodurre l’intervallo di quarta eccedente della seconda misura, inter- 
vallo che rappresenta una delle caratteristiche più spiccate del soggetto. 
Come pure la risposta nella fuga della « Toccata » in re min. per organo, dello stesso Bach, che, 
come la precedente, è alla quarta del dani 




















li Nim 
Soggetto 
Rina ai alla # del to tono _ 








è stata suggerita dalla necessità di collegare il senso armonico della fine del sogigetito con quello dell’inizio 
della risposta stessa. 

E’ evidente che in questo ultimo caso Bach non ha voluto usare la risposta tonale per la infelice ri- 
produzione dell’inizio del soggetto: 





e tanto meno ha voluto applicare la risposta reale, per la durezza armonica che sarebbe derivata dalia 
congiunzione del soggetto colla risposta stessa, congiunzione formata dall'accordo di re minore con quello 


di dominante di la minore : ; 
Risposta reale 





fine del soggetto } 
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E’ ovvio quindi che, eliminate le due suddette risposte, non rimaneva a Bach altra possibilità che di 
usare la risposta alla quarta, la quale, per la perfetta aderenza armonica al soggetto e per la identica 
riproduzione del soggetto stesso, si presentava come unica risposta possibile. 

Aggiungiamo a titolo di curiosità anche altri casi, nei quali la risposta, pur riposando su leggi to- 
nali, viene ad essere alla quarta del tono. 

Così, la risposta al seguente soggetto 








che per i rapporti iniziali fra tonica e dominante non può essere che tonale, riesce inevitabilmente alla 
quarta del tono. 
Risposta tonale 





N 


L’irregolarità della risposta qui è evidente; volendo si potrebbe correggerla sostituendo ‘alla ri- 
sposta tonale quella reale. 
Risposta Reale 








Questa risposta però è meno corisigliabile della precedente, perchè distrugge i rapporti tonali frà 
tonica e dominante, producendo una concatenazione armonica fra soggetto e risposta poco gradevole. 

La stessa cosa avviene per il soggetto di Arrigo Boito che qui trascriviamo, soggetto che presenta 
il lato singolare di essere composto sulle note che nella denominazione tedesca corrispondono alle lettere 
formanti il motto: F-e-d-e a B-a-c-h. 


E 

Me da] a di = 
Nera e Te T="=-TT{1T—T"TTT=—="£X ===askl === 

AI ASS ES) SEIT AI SZ g_qAA bei i_ o | 





La quale risposta, sebbene non del tutto ossequiente alle norme fughistiche, è però accettata comu- 
nemente per la riproduzione esatta del soggetto. Tuttavia non si può escludere che ad essa si possa sosti- 
tuire la risposta reale: 


STO RELENRARI ONIEZZE SESSI 
dii PRO en 2 sati "Po a ARTI TE 
fà impo ez PEZZA 
SA I E II SETA 








la quale, se è meno felice della risposta tonale nel riprodurre il soggetto, è però più vicina di questa alla 
normalità. . 

E qui potremmo continuare con altri esempi, se non avessimo il timore, coll’enumerare troppe scce- 
zioni, di far nascere dubbi sul valore della regola. 

I casi che abbiamo qui sopra presentati devono servire all'allievo più a scopo di coltura che non di 
esercizio. Noi sappiamo che ognuno di essi presenta un particolare problema, per risolvere il quale si 
richiede una sicura esperienza della materia. Perciò consigliamo all’allievo di attenersi per ora ai casi 
più facili, o comunque a quelli che presume di poter risolvere coll’ausilio della legge e di rimandare a 
più tardi, quando cioè la sua mano sarà divenuta più forte nel tecnicismo della fuga, il compito di af- 
frontare i problemi più ardui. 

Ed ora prima di entrare nei dettagli riguardanti la costruzione della fuga e poichè abbiamo detto 
precedentemente che il soggetto di fuga reale non esce dalla tonalità in cui ha avuto inizio, mentre quel- 
‘lo di fuga tonale modula alla dominante, crediamo utile di esporre i casi nei quali le suddette condizioni 
non sono osservate. } 

Primo caso: un soggetto di fuga reale non cessa di essere tale ove la risposta, anche se contierie 
parecchie modulazioni, tutte le riproduce senza spostamento melodico. 


Soggetto 
5 
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Secondo caso: un soggetto di fuga tonale tale rimane quando ia risposta, sebbene in qualche punto 
se ne discosti di un grado, è perfettamente unitonica come il soggetto : 


Soggetto 








Costruzione della fuga 


La fuga può essere divisa in tre parti: Esposizione, Svolgimento e Conclusione. 
In ciascuna delle suddette parti si trovano i seguenti elementi: 


| È | il soggetto colla relativa risposta, 
nell'esposizione : il contrasoggetto, i 
i la coda; 
i divertimenti, 
nello svolgimento: le riesposizioni del soggetto e della risposta, 
il pedale di dominante; (*) 


nella conclusione: lo stretto, 
il pedale di tonica, (*) 


Il soggetto, come abbiamo già detto, rappresenta l’idea principale della fuga. 
Il contrasoggetto è una linea melodica che accompagna il soggetto ogni volta che questo appare nella 
fuga; deve essere in contrappunto doppio all'ottava e possibilmente con figurazioni ritmiche diverse da 


quelle del soggetto. 
a) Contrasoggetto-2—_________—___ 





gg en 
cha ==*#@#nt—G 
pra — E 
if —ri-< PEesSslasi 





La coda è un piccolo frammento che si aggiunge alla fine del soggetto per ottenere una facile con- 
giunzione fra soggetto e risposta. i 
Soggetto 





oppure 








(*) Nella fuga a più di due voci. 
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1 divertimenti sono piccoli episodi composti su frammenti del. soggetto e del contrasoggetto, oppor- 
vunamente sviluppati e che servono a congiungere la chiusa del soggetto e della risposta con le ‘successi- 
ve entrate del soggetto stesso. Essi devono essere composti preferibilmente in istile imitativo. 


I divertimenti qui sotto presentati sono ottenuti dallo sviluppo di frammenti ricavati dal soggetto e 
dal contrasoggetto a pag. 142, esempio a). 


I frammenti ricavati dal Soggetto | T frammenti ricavati dal Contrasoggetto 1 





#__<) e ge} 
a a e e rien] 
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lai, NT. ei 
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Lo spunto iniziale del soggetto non deve mai essere usato come elemento di sviluppo, tranne che nel- 
lo stretto. 

Le riesposizioni sono le riproduzioni del soggetto e della risposta nelle tonalità relative al tono della 
fuga. Esse si effettuano: 

Nel modo maggiore, al relativo minore (6° grado) con risposta al 3° grado, al 4° grado con risposta 
al 2° grado. Nel modo minore, al relativo maggiore (3° grado) con risposta al 7° grado, al 4° grado con 
risposta al 6° grado. 

Il pedale di dominante è un artificio armonico composto su detto grado con elementi presi dal sog- 
getto o dal contrasoggetto, che precede e prepara lo stretto. 

Lo stretto è la riesposizione del soggetto nel tono iniziale con la risposta anticipata. Esso riesce 
‘sempre più interessante, più la risposta anticipa la sua entrata. 

Lo stretto rigoroso dà luogo ad un canone fra soggetto e risposta. 


0 
1°. Stretto : _ Risposta 











; D = 
dla A 

Il pedale di tonica è un artificio armonico composto su detto grado con elementi del soggetto e del 
contrasoggetto, che serve a conclusione della fuga. 
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Norme generali 
per la costruzione della fuga 


1. — L'esposizione della fuga deve essere formata dal soggetto e dalla risposta disposti successiva- 
mente due volte di seguito. 
Essa, quindi, indipendentemente dal numero delle voci che la costituiscono, deve avere quattro entrate, 
La contro esposizione invece ha solo due entrate, una per il soggetto e l’altra per la risposta, due pure 
| ne deve avere la riesposizione al tono relativo ed un’entrata per ciascuna devono avere le riesposizioni 
negli altri toni relativi. 
2. — I divertimenti devono essere inseriti fra l’esposizione e la riesposizione al tono relativo, fra le 
diverse riesposizioni e fra queste e lo stretto. 
i Essi, in relazione al loro valore ritmico ed armonico, devono essere disposi in ordine dal più sem- 
plice al meno semplice, in modo da riuscire sempre più interessanti man mano vengono presentati nel 
corso della fuga. 


3. — La contro esposizione, che non è obbligatoria, deve essere collocata subito dopo l’esposizione, 
alla quale viene congiunta mediante un breve divertimento. 
4. — Le entrate del soggetto, del contrasoggetto e dei divertimenti, devono essere precedute da pause 


per renderle facilmente avvertibili. Si fa eccezione pei casi in cui le suddette entrate presentassero ca- 
ratteristiche, per le quali sia ugualmente facile il distinguerle. i 

5. — Nello stretto il soggetto deve accompagnare la risposta conservando, fin dove è possibile, il suo 
disegno ritmico e melodico; non è sempre necessario invece che sia accompagnato dal contrasoggetto e 
che la risposta sia tutta melodicamente corrispondente al soggetto. 

Nei casi in cui vi sia la possibilità di fare più di uno stretto, bisognerà aver cura di disporre per 
primo quello che presenta la risposta nel punto più lontano in relazione all’entrata del soggetto, per poi 
disporre successivamente gli altri stretti che presentano progressivamente la risposta sempre più vicina 
al soggetto stesso. 

6. — Il soggetto ed il contrasoggetto riesposti nel tono relativo maggiore o minore, per l'eventuale ‘ 
cambiamento di modo che devono subire, possono essere presentati con qualche nota alterata. 

7. — Gli elementi che si possono usare nella fuga sono: 

a) gli accordi già indicati per gli esercizi di contrappunto; 

b) l'accordo di settima di dominante diretto e rivoltato, anche senza preparazione della disso- 

nanza, purchè la nota fondamentale dell’accordo sia precedentemente sentita; 

c) gli accordi di quinta diminuita e di settima diminuita diretti e rivoltati; 

d) gli intervalli melodici già indicati per gli esercizi di contrappunto e tutti gli intervalli ecce- 
denti e diminuiti e di qualunque ampiezza siano, purchè facciano parte del soggetto o deri- 
vino da una mutazione o da una progressione. 

8. — Il piano generale della fuga deve essere disposto nell’ordine talibaso dai seguenti prospetti: 
MODO MAGGIORE 
Esposizione: Soggetto ala tonica - Risposta alla dominante. 
Riesposizioni: Soggetto al 6° grado min. - Risposta al 3° grado min. 
Soggetto al 4° grado magg. - Risposta al 2° grado min. 
STRETTO 


. Esposizione I Riesposizioni | 











Esempio in 90 magg. >—=x e 
Sogg. — Risp: Sogg. Risp. Sogg. Risp. 
MODO MINORE 
Esposizione : Soggetto alla tonica - Risposta alla dominante. 


Riesposizioni : Soggetto al 3° grado magg. - Risposta al 7° grado magg. 
Soggetto al 4° grado min. - Risposta al 6° grado magg. 





STRETTO 
| Esposizione | Riesposizioni | 
od a —rmr—__aill—_ —5:5: 
‘ Esempio in ZA min. ET € ASS 


S0gg. Risp Sogg. Risp. © Sogg. . Risp. 
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Prima di presentare la seguente fuga reale a due voci, riteniamo utile dare alcuni cenni illustrativi 
sulla forma della fuga stessa. 


L’esposizione è formata da una prima entrata del soggetto, (affidata alla voce grave) e da una pri- 
ma entrata della risposta, (affidata alla voce acuta) quest’ultima accompagnata dal contrasoggetto; dopo 
di queste fa subito seguito una seconda entrata del soggetto, in posizione più acuta della prima ed una 
seconda entrata della risposta, in posizione più bassa della prima. 


Vi sono quindi quattro entrate, equidistanti fra di loro, che rappresentano soggetto e risposta due 
volte consecutivamente. 


Lo svolgimento è formato da un primo divertimento, composto su di un frammento del soggetto, che 
serve a collegare la fine dell’esposizione colla riesposizione al tono relativo, dalla riesposizione stessa e da 
un secondo divertimento, composto sul disegno delia coda, il quale, terminando sulla dominante, serve di 
‘preparazione allo stretto. i 


E’ stata omessa, per brevità, la riesposizione alla quarta del tono. 


La conclusione è formata da uno stretto rigoroso in forma di canone fra soggetto e risposta e da 
una piccola progressione formata su frammenti del soggetto. 
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Fuga reale a due voci (1° modello ) 





Moderato i Risposta 
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(*) La «Coda» è stata congiunta al contra soggetto per dar modo alla voce superiore di esporre di nuovo il soggetto. 
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‘ Divertimento formato con la Coda del Soggetto 








per moto contrario Stretto ‘Risposta 








Progressione conélusiva fatta con due contrapposte. 


particelle del Sog 





La fuga che abbiamo qui sopra esposta è stata composta su*di uno echema semplice per renderla 
facile all'analisi. i 

In relazione ai procedimenti seguiti, essa è riuscita chiara nella forma, ma assai modesta nelle pro- 
porzioni e nel significato musicale. 


Perciò abbiamo creduto opportuno di svolgere lo stesso tema una seconda volta, allo scopo di otte- 
nere una composizione più ampia e più interessante della prima, attingendo naturalmente a risorse più 
efficaci delle precedenti. 


Così nel secondo modello, abbiamo svolto più ampiamente i divertimenti, facendo largo uso di tutti 
gli artifici offerti dallo stile imitativo, abbiamo introdotto anche la riesposizione del soggetto alla quarta 
del tono (stata omessa nel primo modello) ed abbiamo cercato di rendere più interessante l’ultima parte 
introducendovi due stretti e prolungandone.la progressione finale per rendere più efficace la chiusa della 
fuga. Invece abbiamo escluso di proposito la contraesposizione, tanto nel primo quanto nel secorido mo- 
dello, perchè nella fuga a due voci, il più delle volte essa riesce una fastidiosa ripetizione del tema e 
perciò può essere causa di monotonia nel discorso musicale. 
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Fuga reale a due voci 


(2° modello) 





Risposta 


Moderato 


Soggetto 


| 
q 


Contra. soggetto 


. Divertimento composto su di 


Contra soggetta 





liberamente prolungato. 
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un-frammento del Soggetto 
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Soggetto al relativo minore (6° grado) _____ 
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* (#) Il SOL è stato messo per evitare il FA diesis voluto dalla tonalità di MI minore, ma ostico a quella di DO maggiore. 
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imitazione. Imitazione sempre più stretta 


una Contra 
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Sog. modificato melodicamente 
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Norme particolari 
per la costruzione della fuga a tre ed a quattro voci 


ESPOSIZIONE 

Il piano generale della fuga a tre ed a quattro voci non differisce sostanzialmente da quello della 
fuga a due voci; le stesse norme dettate per questa, servono quindi anche per quelle. 

Solamente dobbiamo aggiungere che nella fuga a più di due voci riuscirà più agevole disporre le 
entrate ed introdurvi la contraesposizione. 

Nell’esposizione a tre voci le entrate possono essere disposte in qualsiasi ordine; si tenga sempre 
presente però di affidare il soggetto o la risposta alla voce la cui estensione sia in relazione all’estensione 
del soggetto e della risposta. 


Esempio: 
Basso - Tenore - Contralto o viceversa 
Basso - Soprano - Contralto o viceversa 


Tenore - Basso - Soprano o viceversa 
Tenore - Contralto - Soprano o viceversa 








Nell’esposizione a quattro voci le entrate possono essere disposte in uno dei seguenti ordini: 
Basso - Tenore - Contralto - Soprano o viceversa 
Contralto - Soprano - Basso - Tenore o viceversa 
Tenore - Contralto - Soprano - Basso o viceversa 
Soprano - Basso - Tenore - Contralto o viceversa 


L’entrata del soggetto può essere accompagnata simultaneamente dal contrasoggetto. Questa forma, 
che si denomina disposizione a due, una volta introdotta nell'esposizione, deve essere poi osservata an- 
che in tutte le riesposizioni del soggetto. 


NUOVO SOGGETTO 

Ove il soggetto fosse molto breve, o ka da non prestarsi allo sviluppo di divertimenti interessanti, 
la fuga potrà essere animata da un nuovo soggetto con relativo contrasoggetto, da introdursi dopo la 
riesposizione al tono relativo. Il nuovo soggetto avrà una ragione di essere più giustificata, se sarà com- 
posto in guida da potere essere associato poi al soggetto principale. 


DUE CONTRASOGGETTI 

Due contrasoggetti sono possibili nella fuga a tre e più voci: in quella a tre però non sono: -consiglia- . 
bili, perchè colla loro presenza obbligata eliminano la possibilità di aggiungere una nuova parte e cn 
possono essere causa di monotonia nell’armonizzazione. 

Un secondo contrasoggetto invece può essere introdotto durante lo svolgimento di una fuga a stile 
libero, allo scopo di ravvivare il soggetto e di ottenere nuovi divertimenti. 


PEDALE DI DOMINANTE 

Il pedale di dominante di solito precede lo stretto, ma può aver luogo anche durante lo stretto stesso, 
però sempre prima del pedale di tonica. 

Il pedale di dominante deve essere costruito cogli elementi stessi che hanno servito a formare il di- 
vertimento che conduce allo stretto e deve essere inserito nel suddetto divertimento in modo da diven- 
‘tarne parte integrante. 

La chiusa del pedale deve avere carattere di sospensione. 


CODA 

La coda del soggetto è particolarmente utile, perchè serve a ben collegare il soggetto al contrasog- 
getto ed a dare respiro ampio alle diverse entrate. Non è consigliabile però nei casi in cui i soggetto 
sia già abbastanza lungo ed offra una facile concatenazione colla FISpOBtA: 


STRETTO 

Nello stretto a più di due voci le entrate devono essere regolarmente in numero di guatiro: esse de- 
vono essere disposte alternativamente su tonica e dominante e disposte in ordine possibilmente diverso di 
quello usato nell'esposizione. 

Nello stretto finale, detto anche strettissimo, le entrate invece potranno essere in numero di due. 

Nella fuga in modo minore, dopo il primo stretto, la risposta potrà eessere data sul quinto grado in 
modo maggiore, anzichè minore. 


18329 


153 


ENTRATA DELLE VOCI 
Per ciò che riguarda le entrate delle voci non abbiamo che da riferirci a quanto abbiamo già espres- 
so nelle norme generali. 


Aggiungiamo soltanto che bisognerà aver cura di non far mai entrare una voce nello stesso istante 
in cui un’altra cessa di cantare e di non far terminare la frase di quest’uscima con. un suono che non 
sia in concordanza coll’accordo successivo. 


SIMMETRIA 

Con questa parola vogliamo intendere l’ordine e la proporzione che derivano dalle diverse entrate, 
disposte a determinate distanze fra di loro, tanto in senso lineare, cioè del numero delle misure, quanto 
in senso verticale, cioè del grado di elevazione del suono. 

Così, nell'esposizione si ottiene simmetria in senso lineare, se le entrate vengono disponte. alla stessa 
distanza di tempo l’una dall’altra. 

Soggetto. Risposta m_—_—____—_ Shogito — I ol ipo 
(12 entrata) hot (22 entrata) (38 entrata) (48 entrata) 





Vi ha pure simmetria in senso lineare, per quanto meno regolare della precedente, se fra la seconda 
e la terza voce vi si interpone una distanza più grande di quella esistente fra le altre entrate. 
Bopuelto_._Hisposta rrrrrP__—_P—_____P_PP n ra: Soppeto Entrata 


(18 entrata) (28 entrata) i (38 entrata) (48 entrata) 


Si ottiene invece simmetria in senso verticale, se si dispongono le entrate in ordine di acutezza o di 
gravità in relazione alla diversa estensione delle voci. Ad esempio: 


Soprano (4 entrata) oppure Soprano (18 entrata) 
Contralto (38 entrata) » Contralto (2° entrata) 
Tenore (28 entrata) l » Tenore (33 entrata) 
-. Basso (1 entrata) » © Basso . (42 entrata) - 


Si ottiene pure la stessa simmetria, per quanto meno regolare della precedente, se si dispongono le 
entrate nel seguente ordine: o 


i oppure: 
Soprano (3° entrata) Soprano (2° entrata) 
Contralto . (4° entrata) Contralto (12 entrata) 
Tenore (1° entrata) i Tenore (4° entrata) 
Basso (23 entrata) Basso (3* entrata) 


Per le entrate dei divertimenti e dello stretto si osservano le stesse disposizioni suindicate. 
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ESEMPIO DI FUGA TONALE A TRE VOCI 

La fuga tonale a tre voci che presentiamo qui appresso non ha bisogno di essere .llustrata con 
molti chiarimenti. î 

La sua struttura è semplice. L’esposizione, i divertimenti e lo stretto vi sono disposti regolarmente. 

Vi si trovano inclusi inoltre la contra esposizione ed il pedale di dominante, che erano stati omessi 
nelle precedenti fughe a due voci. 

Un particolare degno di rilievo è l’aver usato, a mo’ di conclusione, il soggetto aggravato armoniz- 
zato ad accordi larghi, in luogo del pedale di tonica. . 

Qui troviamo opportuno di dire che il pedale di tonica non è obbligatorio alla fine della fuga; esso 
può essere anche sostituito dal soggetto aggravato o dal corale formato sulle note del soggetto stesso, i 
quali elementi possono servire, come il pedale, a dare alla composizione un senso di chiusa ben definito. 

L’uso del pedale piuttosto che degli altri due elementi suaccennati viene suggerito di volta in volta 
dalle possibilità del tema e dalle condizioni di svolgimento in cui trovasi la composizione stessa. 


Fuga tonale a tre voci 
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Coda prolungata in|piccolo divertimento prima della [Contra Esposiz 
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Della fuga a quattro voci 


ALTRE NOZIONI SULLA RISPOSTA E SULLO STRETTO 

La fuga a quattro voci, come abbiamo già detto, viene costruita seguendo lo stesso schema della fuga 
a due ed a tre voci. Nulla di mutato quindi e nulla da aggiungere alle norme già indicate. 

Soltanto dobbiamo far notare che in questo tipo di fuga, per il numero delle voci che da tre è salito 
a quattro, se da un lato troviamo maggiore difficoltà di costruzione, dall’altro però abbiamo maggiori pos- 
sibilità di ottenere combinazioni armoniche e contrappuntistiche più interessanti di quelle che si possono 
ottenere nella fuga a tre voci. | i 

Però, prima di incominciare la fuga a quattro e di illustrare con modesti esempi quanto abbiamo 
già espresso sulla fuga in genere, non ci sembra inopportuno ritornare sull'argomento della risposta, ora 
che questo argomento sarà dall’allievo meglio compreso, con alcune considerazioni sull'importanza che può 
avere il senso armonico. nella formazione della risposta. 

Prendiamo ad esempio il seguente soggetto di genere strumentale: 


5-6 5 DI 5 6 














.  .. Se si dovesse rispondere al suindicato soggetto, applicando semplicemente le norme dettate preca- 
‘ dentemente, si otterrebbe Ja risposta seguente: 
i x 5 








non. sia consigliabile per il disegno melodico angoloso e contorto della prima misura. 

‘Ciò è derivato dalla falsa o per lo meno arbitraria armonizzazione della prima misura, in virtù della 
quale i due sol funzionano da dominante, invece che da semplici note integranti l'accordo tonale di do 
maggiore. 

La risposta più propria a questo soggetto non può essere suggerita che dal senso armonico deriva- 
to dai rapporti che intercorrono fra le note stesse e che è dato dall’accordo di Do maggiore. 
Quest’accordo, il cui significato si prolunga per tutta la misura, trova la sua naturale concatenazione 
coll’accordo di dominante dato dal sol della seconda misura, producendo in tal modo il seguente proce- 


dimento armonico: x 5 . 
ì go << i} ___I 

° FJ 
fece ei 


Ora, se il procedimento do-sol è l’espressione sintetica «dell'armonia del soggetto, è ovvio che l’espres- 
5 & 


sione corrispondente della risposta sarà: Pr esi 
o . , 


Se riduciamo ora tutte le note del soggetto alla loro fondamentale espressione armonica, ne deriverà 
uno schema, seguendo il quale sarà facile ottenere la risposta propria al soggetto stesso. 
5 5 a 








Soggetto 


Schema armonico 
del Soggetto 


Risposta 


Schema armonico 
della Risposta 
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Questa risposta però presenta un inconveniente: il movimento melodico do-doz-mi, che è alquanto 
duro e zoppicante, 
pe ==" AT" 


I 

pr gi 1 

ec AS Id 
Mio ES ig 


Si potrebbe rimediare a ciò con una buona armonizzazione, qualora non si ritenga opportuno modi- 
ficare addirittura il movimento stesso, sostituendo al dot, il ret 






Qui viene spontaneo di domandare: questa sostituzione di nota è permessa? 

Certamente che no, rispondiamo. 

Le licenze non sono consentite dalla regola, ma nel caso suindicato ed in casi consimili possono essere 
tollerate, se da esse può derivare una maggiore proprietà ed una più spiccata eleganza di linguaggio 
musicale. . 

Un altro particolare sul quale desideriamo richiamare l’attenzione dell’allievo è il seguente ; 

Nel cercare la risposta, è buona norma affidarsi al noto principio che essa debba formare col sog- 
getto un canone alla quinta? 

Non sempre, rispondiamo, perchè non sempre il soggetto offre la possibilità del canone completo e 
non sempre il canone può essere combinato colla risposta regolare, 


Così ad esempio, il seguente soggetto di Gevaert, (soggetto dato a Parigi nel 1870 ai concorrenti al 
Gran premio di Roma): 





con una risposta però che non è ammissibile, perchè sconfina dai limiti tonali della fuga. i 
La risposta propria a questo soggetto è tonale e non presenta che la possibilità di una breve imita- 
zione canonica del soggetto. 






Anche il soggetto che segue, (soggetto dettato da Reber per la stessa suddetta prova nel 1880), pre- 
senta un caso analogo al precedente, 
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mentre associato alla risposta reale, che è propria al soggetto, forma un’imitazione di breve durata. 
























Abbiamo per contro altri casi, in cui il soggetto, benchè combinato con risposta regolare, non presenta” 
nessuna possibilità di essere imitato, sia pur brevemente. È 

Si deve perciò rinunciare allo stretto? Oppure, non volendo rinunciare allo stretto, si deve modificare 
la risposta? Il più delle volte ci si attiene a quest’ultimo criterio, pur di non escludere dal componimento 
un elemento importante come lo stretto, 
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Questo soggetto che non offre nessuna possibilità di imitazione regolare, se combinato con rispo- 
sta tonale, forma invece un canone regolarissimo, se combinato con risposta reale. 
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del quale è evidente una risposta reale nelle prime tre misure, non presenta la possibilità dello stretto 


principale se non con un attacco di risposta tonale. 











Come si vede, i casi che abbiamo presentato sono assai diversi e frequentemente in contraddizione 
fra di loro. Troppe volte le risposte ottenute, se concordano col soggetto, non concordano affatto col ca- 
none e viceversa. E’ sconsigliabile quindi di affidarsi ad un criterio che non conduce ad un risultato sicuro. 
Perciò per cercare la risposta, giova ripeterlo; dovremo attenerci unicamente alle norme che abbiamo det- 
tate precedentemente, le sole che possono dare la sicurezza della risposta esatta. 


Per ciò che riguarda la costruzione dello stretto dobbiamo anche aggiungere che se non tutti i sog- 
getti offrono la combinazione di un canone regolare, tutti però possono offrire un punto 0 diversi punti, 
sui quali la risposta entrando, possa iniziare lo stretto. 


Così, ad esempio, il seguente soggetto (N. 27 dei soggetti elencati da T. Dubois) che esclude ogni 
possibilità del canone, offre invece il modo di combinare lo stretto su quattro punti diversi. 
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II. Esempio di Stretto J STI3 





Non tutte le combinazioni di stretto che si possono ottenere da un soggetto sono utilizzabili, perchè 
‘non tutte presentano elementi sufficienti per rendere interessanti lo stretto stesso. 


Così, fra gli esempi. suesposti, si devono scegliere i N. 2 e 3, perchè, tanto dal lato armonico quanto 
da quello imitativo, offrono le migliori possibilità di una solida costruzione di stretto. 


| Anche l’esempio N. 4, per la risposta che segue immediatamente il soggetto, si presta ad uno stretto 
. di buonissimo effetto, ma nasconde non poche difficoltà di costruzione e di armonizzazione. Però può 


essere usato con buon risultato come secondo stretto, per il quale, come sappiamo, non si richiedono che . 
. due entrate. ; 


x 


Invece non è consigliabile l'applicazione dell'esempio N. 1, per la risposta che, entrando in un punto: 
troppo lontano dall’inizio del soggetto, rende lo stretto pochissimo interessante. 


A complemento di quanto abbiamo detto sullo stretto aggiungiamo ora che nella fuga di stile libero 


o fuga d’imitazione, spesso praticata dai classici, le entrate possono essere disposte su qualunque grado 
e senza l'obbligo di imitazione rigorosa. 


Così, à mo’ d’esempio, in una fuga di stile libero, il summenzionato soggetto di Dubois, potrebbe dar 
luogo a due stretti, uno più serrato dell’altro e con entrate e procedimenti armonici più interessanti di 
quelli ottenuti negli esempi suindicati: i 


1° Stretto ij | P 
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‘Esposizione di una fuga tonale a quattro voci 


Î 








d 


C. S. 


| 


i 


I os 






è stata usata 


due 


isposizione a 


(*) In questa esposizione le voci entrano facilmente anche senza l'aggiunta di una coda. La d 


per attenuare l’effetto del contrattempo nella terza, quarta e quinta misura, 
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Divertimento ricavato dalla fine del C.S.- 
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Fuga tonale a quattro voci 
su un soggetto di A. Thomas (*) 


i il 
L 


| 
ni i 
RI 


ti 
ni || 
























































Te Sie 
(fa__ 

















eta R@-EP-tIrimrati 


x(2_\,_ _|M 











etti ita TRA 


idr AMP le ci 





lga altresì, oltre che per gli esempi precedenti, anche per 


18329 


etesa di aver composto un lavoro prettamente vocale, bensì d’esserci uniformati 


(*) Con questa fuga non abbiamo avuto la pr 
con più o meno fortuna allo stile del soggetto. Questa dichiarazione va 


quelli futuri, in quanto alla loro molto relativa vocalità. | 
(**) Pel fatto d’aver resa reale una parte della risposta, così forse non voluta dall’autore, ci si appella al buon gusto del lettore, 
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Contra Esposizione 


Divertimento derivato dalla Coda con una contra imitazione 



































per moto contr. ed aumentazione 











(*) Il S7b del soprano e quello del Contralto funzionano come corti pedali di dominante. 
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esse questo passo:. 
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- () Secondo Dubois pare che il Thomas, per ben prolungare il canone dello stretto 
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Divertimento formatocon la fine del C/S. 
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Soggetto per aumentazione 
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Terzo stretto,cominciante dalla Risposta 
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(*) Quinte non percepibili dall'orecchio, perchè date da note di passaggio. 
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Fuga tonale a quattro voci 
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(N. 10 dei soggetti elencati da T. Dubois) 
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(*) Nel pubblicare lo svolgimento di questo tema abbiamo ubbidito più che altro al senso di curiosità che può destare negli 


studiosi un procedimento così poco vocale. 
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Divertimento composto su di un frammento del Sogg. 
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Secondo stretto 
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Coda per m.c. 








Coda per m.c. 
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Fuga tonale a quattro voci (*) 


(N. 27 dei soggetti diversi elencati da Dubois) 
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Divertimento composto su di un frammento del C.S. 











(*) Facciamo rilevare che in questa fuga il soggetto ed il contrasoggetto al 6° grado sono esposti per moto contrario, 


(#*) In questo caso la coda va considerata come una vera e propria continuazione del soggetto. 
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Divertimento composto su di un frammento del Soggetto 























,D 


























(*) Riteniamo ormai superfluo notare le eventuali contra imitazioni. 
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per m.c. 























‘Sogg. nel tonò del relativo maggiore 
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posto. su di un frammento del Soggetto 
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Segg.al 6° grado 
S. rovesciato 























Sogg.al 4° grado 


Divertimento composto col principio delO.S. 


Coda per m.c. 














F per m.c. 






































(*) Data al tenore per lasciare ben libero l'attacco del basso, che avrebbe dovuto averla come parte aggiunta ed integrante. 
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Fuga tonale a quattro voci 


su un soggetto di Onslow (*) 
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Coda sviluppata 








noi vi abbiamo aggiunto la coda, per 


tilizzare nello svolgimento della fuga. Vi abbiamo insetito anche 


(#) Il tema è stato dato da Onslow nel 1843 ai concorrenti al Gran Premio di Roma È 


‘ quanto non necessaria, allo scopo di avere un elemento in più da u 


2° 


, serve a rendere la fuga più interessante. 


Un nuovo soggetto, il quale associato poi al soggetto principale 
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Sogg. al Relativo maggiore 
































Divertimento formato da una parte del C.S. ed altra del S. 
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Risp.al 7° grado 
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Secondo stretto 
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LICENZA 


A questo punto lo studioso, penetrato ormai del meccanismo fughistico ed abile nei procedimenti del 
Doppio Coro, potrà, in omaggio ad un encomiabile spirito di coltura, cimentarsi altresì nella fuga a cin- 
que, a sei, a sette, e ad otto voci. 


Lo schema e le regole non variano; soltanto l'esposizione e gli sviluppi, in relazione al numero au- 
mentato delle voci, possono avere proporzioni più ampie. 


N 
Anche le difficoltà di costruzione, di conseguenza, diventano più forti. 


Non se ne preoccupi, però, lo studioso. Lo sforzo che egli farà per superarle, sarà più che largamente 
compensato dalla soddisfazione di aver compiuto un lavoro, per la realizzazione del quale avrà dimo- 
strato di possedere le migliori doti del musicista. 
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Canti dati per lo svolgimento dei contrappunti 
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Bassi per la realizzazione del Doppio Coro 
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agli antecedenti soggetti di fuga. 
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Altra risposta possibile nello Stretto 
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